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Kun me menimme silloin yöllä yhdessä kaivolle ja ankerias nousi pintaan 
ja katsoi minua, niin minä ymmärsin, että jos osaisin – jos vain osaisin 
katsoa sinua samalla tavalla – minä sinua ja sinä minua – se olisi en-
simmäinen kerta kun mies ja nainen näkisivät toisensa niin kuin on tar-
koitettu. 
Se katsoi minua niin kuin kaikkein ensimmäistä kertaa katsotaan, en-
simmäistä kertaa, täynnä ihmetystä, uudesti, ilman himoa, vihaa, rak-
kautta, inhoa, hellyyttä tai omistamista, ilman mitään ennakkokäsitystä 




Teatterin ja näytelmäkirjallisuuden luonne on jo lähtökohdaltaan metaforinen. 
Maailmasta tahdotaan nostaa esille jotakin abstraktia tuomalla lavalle konkreetti-
sia elementtejä, pukemalla käsiteltävä kysymys henkilöhahmoiksi, tiloiksi, kuvik-
si ja tapahtumiksi. Näyttämöllä nähtävä toiminta viittaa pääsääntöisesti tämän ti-
lallisesti ja ajallisesti rajatun kehyksen ulkopuolelle, samoin kuin näytelmäteksti 
kurkottaa paperilta kuvattujen tapahtumien ja luotujen mielikuvien kautta kohti 
laajempaa todellisuutta. 
Tästä esitystaiteen ominaispiirteestä inspiroituneena olen lähtenyt tutki-
maan metaforan roolia esitystaiteessa tarkemmin. Minkälaisia tehtäviä metaforalla 
voi olla osana teoskokonaisuutta? Kysymystä on aiemmin tutkinut laajamittaisesti 
teatterintutkija Eli Rozik, jonka näkemyksiin peilaan omaa tutkimustani matkan 
varrella. Laajemmassa mittakaavassa voidaan kysyä, millainen kognitiivinen ra-
kennelma näytelmä on ja kuinka lukija tai katsoja pystyy muodostamaan tulkin-
nan lukemastaan tai näkemästään. Teatterin ammattilaiset Eugenio Barba ja Nico-
la Savarese ovat sanoneet dramaturgian olevan yhteen kutomista (Barba – Savare-
se 1991: 68–69). Voiko tuo kutominen olla juuri metaforisten suhteiden hahmot-
tamista? Pystytäänkö metaforaa tutkimalla tavoittamaan jotakin perustavanlaatuis-
ta siitä, millä tavalla ihminen käsitteistää maailmaa? 
Lähestyn näitä kysymyksiä suomalaisen näytelmäkirjailija-ohjaajan Lau-
ra Ruohosen teoksen Kuningatar K (2002) kautta. Tutkimusaineistooni kuuluu se-
kä näytelmäteksti että tallenne Ruohosen itsensä Suomen Kansallisteatterille 
vuonna 2003 ohjaamasta esityksestä. Tarkastelen, miten metaforisuus ilmenee 
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näytelmän tekstissä, näyttämöllä ja vuorovaikutuksessa. Näytelmässä historialliset 
hahmot ja linnan kaivosta löytyvä ankerias rakentavat monitasoisen verkoston, 
jolla pureudutaan vallan, sukupuolen ja vapauden teemoihin. Olen valinnut näy-
telmästä 17 esimerkkikatkelmaa, jotka havainnollistavat metaforisen kokonaisuu-
den rakentumista.  
Sovellan tutkimusaineistooni kognitiivisen kielitieteen näkökulmaa ja 
etenkin George Lakoffin ja Mark Johnsonin kognitiivista metaforateoriaa. Kogni-
tiivinen metaforateoria laajentaa metaforan yksittäisistä kielellisistä ilmauksista 
koko mielen välineeksi, jolla ihminen kykenee jäsentämään kokemuksiaan maa-
ilmasta. Teoksessaan Metaphors We Live By Lakoff ja Johnson (1980: 5) kuvaa-
vat metaforan tehtävää seuraavasti: ”The essence of metaphor is understanding 
and experiencing one kind of thing in terms of another.” Teoria on kehitetty eri-
tyisesti jokapäiväiseen kieleen konventionaalistuneiden metaforien tutkimiseen, 
mutta yhtälailla se onnistuu luomaan kiinnostavat raamit taiteentutkimukselle. 
Työssäni kutsun metaforisiksi kaikkia rakenteita, joissa useampi kognitiivinen 
alue yhdistyy keskenään, aina pienimmistä kielellisistä yksiköistä näyttämöllisen 
toiminnan, tekstikokonaisuuksien ja abstraktien todellisuuksien tasolle. 
Analysoidessani näytelmän esimerkkikatkelmia käytän apuna kolmea eri 
lähestymistapaa. Ensin havainnollistan näytelmälle keskeisen ankeriasmetaforan 
rakentumista tekstin tasolla. Kognitiivisen metaforateorian lisäksi hyödynnän 
mentaalisten tilojen ja blendin käsitteitä (mm. Fauconnier – Turner 2002) sekä 
kirjallisuudentutkimuksessa käytettyjä tekstimaailmoja (mm. Stocwell 2002). Seu-
raavaksi tarkastelen, kuinka henkilöhahmojen välinen vuorovaikutus on mukana 
rakentamassa metaforaa vallasta. Rajaan tässä kohtaa huomion näytelmän dialo-
giin ja jäsennän sen presentoimaa vuorovaikutusta keskustelunanalyysin työka-
luin. Hyödynnän vuorottelujäsennyksen ja preferenssin periaatteita (mm. Scheg-
loff 2007, Heritage 1984) saadakseni selville, millaista on näytelmän päähenkilön, 
Kristiinan vuorovaikutuksellinen vallankäyttö suhteessa toisiin hahmoihin. Kol-
manneksi keskityn näyttämöllisiin elementteihin: kuinka esityksessä käytetty rek-
visiitta ja siihen linkittyvä toiminta ovat mukana synnyttämässä metaforisia tul-
kintoja. Lopuksi esitän tulkintani siitä, miten ja millaisen kokonaisuuden nämä 






Aineistonani toimii suomalainen näytelmäteksti, Laura Ruohosen Kuningatar K 
(2002, ensimmäinen versio valmistunut radiodraamana vuonna 1999). Tekstin li-
säksi tarkastelen videotallennetta näytelmän esitystoteutuksesta, jonka Ruohonen 
on itse ohjannut Suomen Kansallisteatterille keväällä 2003 (Teatterimuseon arkis-
to, esitystallenne Kuningatar K, Suomen Kansallisteatteri, TeaMF2014: 002:99). 
Kuningatar K:n rikkaat mielikuvat, runollinen kieli ja seitsemän vuotta yhteen 
punottu poikkeuksellisen monitasoinen rakenne tarjoavat hedelmällisen tutkimus-
kohteen nimenomaan teatterin metaforisen luonteen kannalta.  
Analyysini pohjautuu näytelmään kokonaisuutena. Tämän työn puitteissa 
olen kuitenkin valinnut eri puolilta näytelmää yksittäisiä kohtia, joiden näen sisäl-
tävän kyseiselle näytelmälle ja sen metaforiikalle luonteenomaisia piirteitä. Jotta 
analyysia olisi mahdollisimman helppo seurata, linkitän myös huomiot näyttämöl-
lisestä toiminnasta näytelmätekstistä poimittuihin tekstikatkelmiin. Tarkastelen 
esimerkkejä itsenäisinä kokonaisuuksina, mutta myös suhteuttaen niitä toisiinsa 
sekä näytelmän luomaan kokonaisuuteen. Samoten analysoin toteutettua esitystä 
ottaen huomioon kokonaisuuden, mutta tarkentaen huomioni yksittäisiin esityksen 
elementteihin, kuten miten jokin tekstissä mainittu olosuhde on fyysisesti ratkaistu 
lavalla tai kuinka tekstitason metaforat on tuotu osaksi esitystä tai näyttämökuvaa. 
Esityksen työryhmän jäsenet on kokonaisuudessaan listattu liitteessä 1. 
Koska työhöni liittämäni tekstiaines on vain vilaus koko näytelmästä, 
kerron alkuun joitakin oleellisia tietoja, jotka ovat keskeisessä asemassa myös ra-
kentamassa omaa tulkintaani. Kuningatar K:n päähenkilönä on Ruotsia 1600-
luvulla hallinnut Kuningatar Kristiina – todellinen historiallinen henkilö. Teksti ei 
kuitenkaan noudata perinteisen historiallisen draaman rakennetta, sillä kuten tulen 
analyysissani osoittamaan tapahtumat eivät seuraa tiukkaa ajallista kronologiaa ja 
näytelmän henkilöt toimivat useilla eri kerronnan tasoilla. Juonellisesti näytelmä 
alkaa Kristiinan syntymästä ja päättyy siihen, kun Kristiina luopuu kruunustaan ja 
muuttaa Roomaan kääntyäkseen virallisesti katoliseksi. Suurimmalla osalla näy-
telmän keskeisistä tapahtumista ja kaikilla näytelmän henkilöillä on pohja histo-
riantutkimuksessa. 
Kuningatar K:n metaforiikkaa tutkiessa on jo lähtökohtaisesti olennaista 
ottaa huomioon, että miljööksi on valittu historiallinen ympäristö ja henkilöhah-
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moiksi olentoja, joilla on viittauskohde myös näytelmän ulkopuolella. Näytelmän 
tulkintaan vaikuttaa siis väistämättä kaikki aiempi tieto näistä tosielämän viittaus-
kohteista.  
Kerron alkuun lyhyesti joitakin faktoja, jotka liittyvät ratkaisevasti sekä 
todellisen Kristiinan että näytelmän Kristiinan kognitiiviseen kehykseen. Kristiina 
syntyi vuonna 1626 Ruotsin kuningas Kustaa II Adolfille ja kuningatar Maria 
Eleonooralle. Koska hallitsijapariskunnalle aiemmin syntyneet perilliset olivat 
kaikki kuolleet jo vauvoina, oli tämän lapsen merkitys kuningasparille suuri. Lap-
sesta odotettiin kruununprinssiä myös sen vuoksi, että kuninkaan Vaasa-suvun 
puolalainen haara vaati oikeuttaan kruunuun, jossei Kustaa Aadolf saisi omaa pe-
rillistä. Tuohon aikaan kruunu periytyi ensisijaisesti pojalle (nykyään Ruotsissa 
kruunu periytyy sukupuolesta riippumatta vanhimmalle perilliselle). Kerrotaan, et-
tä kun Kristiina syntyi, kätilöt raportoivat ensin lapsen olevan poika ja kunnialau-
kaukset prinssin syntymän merkiksi kerettiin ampua ennen kuin erehdys selvisi. 
Kuningas kuitenkin hyväksyi tyttärensä ja kiirehti tekemään tästä kruununperilli-
sen, jotta valta säilyisi perheessä. Joka tapauksessa Kristiinan sukupuoli oli jo 
syntymästä lähtien koko valtakunnalle oleellinen kysymys. Kuningas Kustaa II 
Adolf kuoli kolmikymmenvuotisen sodan taistelussa Saksassa Kristiinan ollessa 
kuusivuotias ja isänsä ainoa perillinen. (Nurminen 2008: 414.) 
Kymmenvuotiaana Kristiina erotettiin äidistään ja hänestä alettiin kasvat-
taa hallitsijaa. Kristiina sai prinssille tarkoitetun kasvatuksen, johon kuului muun 
muassa ratsastusta, metsästystä ja miekkailua sekä laaja kirjasivistys – kaikki asi-
oita, joita tuohon aikaan naisille ei perinteisesti suotu. Kristiina osoittautui poik-
keuksellisen lahjakkaaksi ja älykkääksi, ja vuonna 1644 hänet julistettiin täysival-
taiseksi hallitsijaksi. 22-vuotisen hallitsijakautensa aikana Kristiina loi hovistaan 
pohjoisen kulttuurikeskittymän painottamalla tieteitä ja taiteita ja kutsumalla 
Ruotsiin maailmankuuluja oppineita ja taiteilijoita. (Nurminen 2008: 414.) 
Kristiinan luona vierailleista opettajista tunnetuin oli ranskalainen filosofi 
René Descartes, jonka yksi mullistavimpia kannanottoja aikanaan oli ajatus sielu-
jen tasa-arvosta: ”järjellä ei ole sukupuolta” (Nurminen 2008: 23–24). Descartesin 
toimeksianto Kristiinan hovissa painui historiankirjoihin erityisen hyvin, koska 
pian saapumisensa jälkeen filosofi sairastui vakavasti ja menehtyi sairauteensa 
hovissa ollessaan jo seuraavana vuonna 1650. Syyksi sairaudelle on esitetty poh-
jolan viileää ilmastoa ja Kristiinan ehdotonta vaatimusta tavata filosofi aina hyvin 
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varhain aamulla, mikä ei ollut ranskalaiselle mieleen (Numminen 2008: 256). 
Myös Descartes on merkittävä hahmo näytelmässä. 
Kristiinan aika oli Ruotsille kulttuurillisesti rikasta mutta taloudellisesti 
köyhää. Vuonna 1654 Kristiina luopui kruunusta ja jätti vallan serkulleen kreivi 
Kaarle X Kustaalle, jonka kanssa hän oli myös aiemmin ollut kihloissa. Samalla 
Kristiina ilmoitti kääntyvänsä katoliseksi, mikä järkytti tuohon aikaan tiukan lute-
rilaisessa maassa. Kristiina oli pitkään ollut kiinnostunut katolilaisuudesta ja eten-
kin sen neitsyt-ihanteesta. Kristiina halveksi julkisesti avioliittoa ja kieltäytyi hä-
nelle tarjotusta kuninkaallisen naisen roolista perillisten synnyttäjänä. (Numminen 
2008: 414.) 
Vallasta luopumisen jälkeen Kristiina jätti Ruotsin ja muutti Roomaan. 
Loppuelämänsä aikana hän yritti muun muassa vaikuttaa paavinvaaliin, perusti 
Roomaan yksityisen akatemian ja teatterin, tavoitteli Napolin ja Puolan hallitsi-
juutta ja taisteli Euroopan rauhan puolesta. Kristiina kuoli vuonna 1689, ja hänet 
on haudattu Vatikaanin Pietarinkirkon kryptaan. (Numminen 2008: 414.) 
Näytelmässä on Kristiinan, Kuningataräidin, Descartesin ja Karl Gusta-
vin lisäksi vielä yksi hyvin keskeinen hahmo nimeltään Ystävä. Historiallisella 
Kristiinalla oli eräs hyvin läheinen naispuolinen ystävä, hovineito Ebba Sparre. 
Kerrotaan, että he osoittivat läheisyyttä julkisesti ja jakoivat vuoteen, mikä oli 
naimattomille naisille aikanaan yleistä mutta herätti silti kysymyksiä. Sparre avioi-
tui kreivi Jakob Kasimir De la Gardien kanssa, mutta Kristiina kirjoitti Sparrelle 
kirjeitä vielä Ruotsista lähdettyäänkin. (Popp 2010: 60.) 
Mikään näistä ennakkotiedoista ei ole välttämätön näytelmän seuraami-
seksi. Mutta koska suurin osa tästä tiedosta on tuotu myös eksplisiittisesti näytel-
män tekstiin esille, tulkintaan vaikuttaa ratkaisevasti, jos tietää, mitkä kaikki näy-
telmän elementit viittaavat historialliseen kontekstiin. Puhun tästä enemmän työni 
analyysiluvussa 3. 
Näytelmän sisäistä logiikkaa rakentaa kaikkein ratkaisevimmin yksi me-
tafora, joka rinnastaa toisiinsa ankeriaitten elämän ja ihmiselämän. Juonellisesti 
ankerias kulkee mukana läpi näytelmän: Kristiina ja Ystävä löytävät ankeriaan 
linnan kaivosta näytelmän alussa (kohtaus 4). Kristiinalle ankeriaasta tulee pak-
komielle, jopa rakkauden tai ainakin ihailun kohde (ks. esimerkki 7). Muut puo-
lestaan suhtautuvat ankeriaaseen vaihdellen välinpitämättömästi tai uteliaasti, 
kunnes ankeriaan paisunut merkitys Kristiinalle on tullut ilmi ja ankeriaasta yrite-
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tään eri tavoin päästä eroon. Näytelmän loppupuolella (kohtaus 23) Kuningataräiti 
kuvaa, kuinka linnan kaivo on yöllä täytetty kivillä. Tämän jälkeen ankeriasta ei 
enää mainita kuin vasta aivan näytelmän lopussa kohtauksessa 27, jossa kuvataan 
Kristiinan ateria paavin luona (ks. esimerkit 5 ja 16).  
Ankeriaista on hyvä tietää joitakin faktoja. Ankerias on käärmemäinen 
kala. Ruotsin maaseudulla oli ennen vanhaan tapana jättää kaivoihin ankeriaita, 
jotta ne pitäisivät kaivon veden puhtaana hyönteisistä, madoista ja hiiristä – anke-
rias syö kaikkea, mitä sen suuhun mahtuu. Tätä varten on olemassa termi ”kaivo-
ankerias” (en brunnål). Ankeriaitten yleinen elinikäodote on noin 15–20 vuotta, 
mutta vielä vuonna 2014 uutisoitiin pieneksi julkisuuden hahmoksi nousseen an-
keriaan kuolemasta – ankeriaan väitettiin eläneen skoonelaisessa Brantevikin ky-
lässä kaivon pohjalla 155 vuotta. Tutkijat ovat vahvistaneet, että ankeriaat voivat 
elää yli satavuotiaiksi. (Rosén 2014.) 
Ankeriaiden lisääntymistä pidetään mystisenä, koska kutuvalmiita anke-
riaita ei ole koskaan löydetty. Vastakuoriutuneiden poikasten esiintymisen perus-
teella on kuitenkin päätelty, että ankeriailla on tietty lisääntymisalue, Sargassome-
ri, jonne ne vaeltavat kutemaan. Matkalle valmistautuessaan ankerias muuttuu 
ominaisväristään riippumatta hopeanharmaaksi, ja vaeltaessaan ankeriaat voivat 
kulkea pätkiä matkasta myös maalla. Paritutumisen ajaksi ankeriaat kerääntyvät 
Sargassomeren pohjalle suureksi palloksi. Ankerias ei syö kutumatkansa aikana, 
ja kutemisen jälkeen se kuolee. (Urho – Lehtonen 2008.) 
Elämänsä alkuvaiheessa ankerias on toukka. Toukat matkaavat Pohjois-
Eurooppaan, 4000 kilometrin päähän Sargassomerestä, Golfvirtaa pitkin (YLE 
2011). Ensimmäisessä muodonmuutoksessa toukista tulee läpikuultavia lasianke-
riaita, josta ne vähitellen kehittyvät aikuisiksi. Ankeriaan sukupuoli määräytyy 
vasta sen ollessa 20-senttinen. Ratkaisevaa on, kuinka paljon ravintoa on ollut 
saatavilla: hyvin syöneistä poikasista tulee naaraita ja aliravituista koiraita. Anke-
riaan sukupuoli voi myös yksilön elämän aikana muuttua. 
Jälleen: lukijan tai katsojan ei tarvitse tietää tätä kaikkea entuudestaan. 
Mutta koska kaikki tämä tieto on kudottu sisään myös näytelmän tekstiin, väitän 
sen ohjaavan ankeriasmetaforan ja näytelmäkokonaisuuden tulkintaa ratkaisevasti. 
Kiinnostavan lisätason tulkintaan tuo se, jos tietää näiden yksityiskohtien olevan 
tieteellistä tutkimustietoa, joka on tuotu näytelmän maailmaan ulkopuolelta. Erit-
telen ankeriasmetaforankin rakentumista tarkemmin luvussa 3.  
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1.2 Tutkielman rakenne 
 
Työssäni avaan ensin tärkeimpiä teoreettisia lähtökohtiani ja luon katsauksen, mil-
laista aiempaa tutkimusta kysymyksiini linkittyen on tehty. Luvun 2 alku keskit-
tyy kognitiiviseen lähestymistapaan: mitä uutta se on tuonut metaforakäsitykseen 
kielen- ja kirjallisuudentutkimuksen alalla ja mitä sen tarjoamista työkaluista hyö-
dynnän omassa analyysissani. Kognitiivisen metaforateorian periaatteet vaikutta-
vat tutkimukseeni läpi työn – näitä lähtökohtia esitellään alaluvussa 2.1. Seuraa-
vassa alaluvussa 2.2 kerrotaan lyhyesti muista analyysiin yhdistetyistä metodeista. 
Ensimmäisenä esitellään blendin käsite ja sitä ympäröivä mentaalisten tilojen teo-
ria sekä kognitiivisen poetiikan parissa kehittynyt tekstimaailmojen teoria. Ala-
luvussa 2.2.3 käyn läpi, mitä keskustelunanalyysin periaatteita hyödynnän tutkies-
sani näytelmän hahmojen välistä vuorovaikutusta dialogin kautta. 
Tämän jälkeen siirrytään teatterin pariin: millaisia asioita on hyvä pitää 
mielessä näytelmätekstiä ja esitystä tutkiessa, kuinka metaforaa on lähestytty teat-
terissa, miten kognitiivinen suuntaus on vaikuttanut teatterintutkimukseen ja millä 
työkaluilla aiempi tutkimus on lähtenyt purkamaan teatteri-ilmaisun mekanismeja. 
Alaluku 2.3 perehdyttää termeihin mimesis, aukkoisuus ja maisema ja esittelee 
oman työni kannalta tärkeimmät teatterintutkimuksen näkökulmat metaforaan. 
Luvussa 3 havainnollistan ajatuksiani metaforasta ja sen annista kielen- 
ja teatterintutkimukselle soveltamalla esittelemiäni työkaluja näytelmän Kuninga-
tar K analyysiin. Analyysi jakautuu viitteellisesti kolmeen osaan. Ensimmäisenä 
alaluvussa 3.1 käytetään tekstianalyysin välineitä ja näytelmätekstin tarjoamaa 
kielenainesta näytelmän keskeisten teemojen – ja etenkin näytelmälle keskeisen 
ankeriasmetaforan – tutkimiseen. Alaluvussa 3.2 kysytään, voiko dialogin kom-
munikoima henkilöhahmojen välinen vuorovaikutus olla metafora. Kysymystä 
lähdetään purkamaan soveltamalla keskustelunanalyysin työkaluja näytelmän dia-
logiin. Viimeisessä alaluvussa 3.3 annetaan esimerkkejä esityksen näyttämöllises-
tä toiminnasta ja siitä, millaisia metaforisia ulottuvuuksia se avaa. Lopuksi jää ky-
symys, mitä Kristiina söi syödessään ankeriaan – kuinka katsoja saa kudottua tar-




2. Teoreettiset lähtökohdat ja aineiston analyysissä käytetyt metodit 
 
2.1 Kognitiivinen metaforateoria 
 
Tässä työssä esittelemäni metaforanäkemys perustuu kielentutkimuksen kognitii-
viseen suuntaukseen ja etenkin kognitiivisen semantiikan parissa kehittyneeseen 
kognitiiviseen metaforateoriaan. Teorian metaforanäkemys on ratkaisevasti klas-
sista metaforakäsitystä laajentava: metafora nähdään koko inhimillisen ajattelun 
lävistävänä mekanismina eikä vain yksittäisenä kielen tehokeinona. Metafora ei 
siis ole vain runoilijan aktiivisesti valitsema työkalu, jolla hän haluaa lisätä kie-
leen koristeita, se on jokaisen ihmisen hahmotuskyvylle välttämätön mielen pro-
sessi. Jotta teorian lähtökohdat hahmottuisivat selvästi, luon pikaisen katsauksen 
perinteeseen, jota vasten se on lähtenyt kehittymään. 
Metaforaa ovat antiikista lähtien tutkineet lukemattomat retoriikan, filo-
sofian, hermeneutiikan, kirjallisuuden, eri taiteiden tutkimuksen ja jopa neurotie-
teiden asiantuntijat. Vaikka näkemyksissä on ratkaisevia eroja, kiinnostuksen laa-
juus osoittanee, että jotakin ihmiselle oleellista metaforassa täytyy olla. Kielitie-
teessä metaforatutkimuksen historia on kuitenkin lyhyt – lingvistien mielenkiin-
non metafora on herättänyt varsinaisesti vasta 1980-luvulta lähtien (Kela 2007: 
55). 
Termisanakirjoissa metafora on perinteisesti nähty kielikuvana muiden 
joukossa, ja sitä usein kuvaillaan yksinkertaisesti vertaukseksi ilman vertailua 
osoittavaa sanaa (esim. kuin) (Viikari 1990: 82). Tätä kahden objektin samankal-
taisuuteen pohjaava käsitystä pidetään usein Aristoteleen perintönä. Runousopis-
saan Aristoteles käsittelee metaforaa substantiivien yhteydessä eritellessään, mil-
laisia erilaisia sanoja on olemassa. Termi metaforinen kuvaa siis hänelle yhtä sa-
nojen tyyppiä. Hän selittää: ”Metafora syntyy, kun asialle annetaan nimi, joka 
varsinaisesti kuuluu jollekin muulle”, (Aristoteles 1457b: 8–9; suom. Saarikoski 
2007: 55). Aristoteles antaa esimerkkejä, joissa kahdesta rinnastetusta sanasta 
osoitetaan niiden samankaltainen merkityssisältö. Hän esimerkiksi vertaa kahta 
ilmausta ”ammensi hengen vaskella” ja ”haavoittaen kovalla vaskella” ja toteaa 
selityksenä metaforalle vain, että ammentaminen ja haavoittaminen merkitsevät 
molemmat poisottamista (Aristoteles 1457b: 14–17; suom. Saarikoski 2007: 55). 
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Aristoteleen tulkinta jättää paljon avoimeksi. Kognitiivisen kirjallisuu-
dentutkimuksen parissa metaforaa tutkinut Mark Turner on esittänyt, että Aristote-
leen kuvaama metafora on vain yksi esimerkki metaforasta, ja vahingossa se on 
jäänyt edustamaan tieteen historiaan koko metaforaa (Turner 1987: 19). Aristeles 
kuitenkin nosti metaforan yhdeksi tärkeäksi retoriikan ja runousopin tutkimuskoh-
teeksi. Kuvaillessaan analogisen metaforan toimintaperiaatetta (1457b: 17–33) 
Aristoteles havainnollistaa myös metaforan ymmärrystä lisäävää funktiota: asioita 
ja niiden samankaltaisia piirteitä vertaamalla opitaan uutta kuvauksen kohteena 
olevasta objektista.  
1900-luvulle asti klassisen retoriikan metaforaperinne pysyi kielen- ja 
kirjallisuudentutkimuksessa valta-asemassa. Vanhan testamentin metaforiikkaa 
väitöskirjassaan tutkinut Maria Kela (2007) kuvaa uuden metaforatutkimuksen al-
kaneen 1930-luvulla kirjallisuudentutkija I. A. Richardsin ajatuksista (Kela 2007: 
59). Richards (1936: 90) painotti, ettei metaforaa saanut nähdä vain yhtenä kielen 
lisähuvituksena (happy extra trick with words), vaan kirjallisuudentutkimuksessa 
oli aktiivisesti tavoiteltava jäsentyneempää ymmärrystä metaforan roolista hah-
mottamisen välineenä. Richardsin tutkimuksesta on jatkanut anglo-amerikkalainen 
filosofi Max Black. Teoksessaan Models and Metaphors (1962) Black luo raamit 
vuorovaikutusteorialle, jonka mukaan metaforan merkitys on tulosta kahden aja-
tuksen vuorovaikutuksesta. Blackin mukaan metaforassa tapahtuu merkityksen 
laajentuminen (extension of meaning), joka mahdollistaa metaforan roolin tiedol-
lisena työvälineenä (cognitive instrument) – metaforan avulla pystytään siis ha-
vaitsemaan muuten tuntemattomia asiantiloja. Nämä premissit siirtyivät lingvis-
tiikkaan 1980-luvulla kognitiivisen metaforateorian muodossa (Kela 2007: 60). 
Kognitiivinen suuntaus kielentutkimukseen alkoi rakentua 1980-luvulla 
suhteessa sitä edeltäneeseen chomskylaiseen generativismiin. Noam Chomsky 
siirsi kielentutkimuksessa huomiota ihmisen kognitioon mutta keskittyi 1950-
luvulta lähtien erityisesti itsenäisen, hänen mukaansa pohjimmiltaan ihmisen gee-
neihin koodatun, kielijärjestelmän kuvaamiseen. Teoksessaan Syntactic Structures 
Chomsky toteaa kieliopin olevan autonominen ja merkityksistä riippumaton syvä-
rakenne (Chomsky 1957: 17). Kognitiivinen kielitiede kieltää kielen autonomi-
suuden ja korostaa kielen riippuvuutta ihmisen muusta kognitiosta: ajattelua ja 
kieltä ei voida erottaa toisistaan. Ihmismielestä kiinnostuneena kognitiivinen ling-
vistiikka on kurkottanut myös muiden kognitiotieteiden puoleen. Kognitiivisessa 
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semantiikassa metaforan käsite on ollut yksi keskeisimpiä tutkimuksenkohteita ja 
merkittävä näkökulma ihmismielen ymmärtämiseen. Suomen kielen tutkimukses-
sa kognitiivinen suuntaus on saavuttanut suosiota 1980-luvulta lähtien muun mu-
assa Pentti Leinon ja Tiina Onikki-Rantajääskön jalanjäljissä. 
Kognitiivinen käsitys kielen luonteesta pohjaa pitkälti kahden 1900-
luvun alkupuolella vaikuttaneen kielentutkijan – Edward Sapirin ja Benjamin Lee 
Whorfin – hypoteesiin siitä, kuinka kieli muokkaa ihmisen käsitystä todellisuu-
desta siinä missä myös käsitys todellisuudesta toisaalta vaikuttaa kieleen (mm. 
Sapir 1949, Whorf 1956). Ihminen jäsentää havaintojaan ja kokemuksiaan kielen 
avulla, ja samalla hän rakentaa omaa ja usein myös toisten käsitystä maailmasta. 
Ihminen ymmärtää kieltä pohjatietojensa ja aiemman kokemuksensa perusteella. 
(Leino 1993: 11–16.) Kokemus, kognitio ja kieli toimivat siis jatkuvassa vuoro-
vaikutuksessa eivätkä toisistaan erillisinä järjestelminä.  
Tästä seuraa kognitiiviseen kielitieteeseen vakiintunut merkitysnäkemys: 
muodon ja merkityksen erottamattomuus. Ei ole olemassa merkitystä ilman muo-
toa eikä muotoa ilman merkitystä (mm. Goldberg 1995: principle of no sy-
nonymy). Käytännössä tämä tarkoittaa, että eroavaisuus muodossa johtaa myös 
eroon merkityksessä, eli täydellistä synonymiaa ei ole (ks. myös Päiviö 2007). 
Kielenkäyttäjät tekevät jatkuvasti valintoja siinä, millä tavalla he ilmauksensa 
konstruoivat, eivätkä nämä valinnat synny sattumalta. Muodostaessaan ilmauksen 
kielellistä profiilia käsitteistäjä tulee aina korostaneeksi kuvattavan asiaintilan joi-
takin puolia, jättäen toiset taustalle (Langacker 2008: 57).  
Kognitiivisen kielitieteen uranuurtaja Ronald W. Langacker on havain-
nollistanut ideaa nimenomaan näyttämömetaforan (stage metaphor) avulla. Kie-
lellisen ilmauksen profiili on ikään kuin lava, jonne kuvattavan asiaintilan ja pu-
hetilanteen eri tekijöitä voidaan nostaa. Lavalla on siis näkyvissä kuvio, jonka kie-
lellinen ilmaus hahmottaa, kun taas katsomo ja muu lavan ympäristö toimivat ku-
vion taustana, kielellisen ilmauksen kehystietona. Konstruoinnissa on kyse siitä, 
keitä ja mitä nostetaan lavalle osaksi kuviota. (Langacker 2008: 467–468.) 
Juuri metaforan uudelleenmäärittely kuvastaa hyvin käsitystä ajattelun ja 
kielen sekä muodon ja merkityksen erottamattomuudesta. Kuten todettu monesti 
metafora nähdään vain kielellisenä erikoistapauksena, poikkeuksena arkikielestä, 
jota runoilijat ja muut kielellä leikittelijät käyttävät tehokeinona (Johnson 1987: 
67). Metaforia on kohdeltu koodinomaisina kielen elementteinä, joiden merkitys 
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voitaisiin aina purkaa kirjaimelliseen muotoonsa (Crisp 2003: 99). Kognitiivinen 
kielitiede lähestyy metaforaa kuitenkin päinvastaisesta näkökulmasta: sen lisäksi, 
että metafora on erottamaton osa kielenkäyttöämme, se myös lävistää tapamme jä-
sentää maailmaa (Lakoff – Johnson 1980: 3–7). Tämän käsityksen uranuurtajina 
George Lakoff ja Mark Johnson ovat kognitiivisella metaforateoriallaan pyrkineet 
osoittamaan, että metaforan kokonaisvaltaisuus on yksi ihmisen ajattelua keskei-
simmin määrittävistä tekijöistä (mm. Lakoff – Johnson 1980, Lakoff 1987, 1990, 
Johnson 1987).  
Lähtökohtana metaforateorialle toimii eksperientalistinen näkemys siitä, 
kuinka ihminen hahmottaa maailmaa ruumiillisten kokemustensa kautta. Ihmisen 
kokemukset omasta ruumiistaan ovat niitä varhaisimpia ja vaikuttavat jokapäiväi-
sessä elämässämme jatkuvasti. (Lakoff – Johnson 1999.) Lisäksi ihmisellä on ky-
ky kuvitella, mikä puolestaan mahdollistaa abstraktin ajattelun. Kuitenkin myös 
abstraktien käsitteiden ymmärtäminen edellyttää, että käsite linkittyy jollain tapaa 
ruumiilliseen kokemukseen, ja tässä kohtaa käyttöön otetaan metafora. (Leino 
1993: 49.) Ruumiillinen kokemus on ihmismielessä strukturoitunutta, ja metafo-
ran avulla voimme siirtää tämän rakenteen vaikuttamaan myös abstraktimmilla 
alueilla (Johnson 1987: xv). Abstraktiin päästään käsiksi siis konkreettisen kautta.  
Koska metaforien käyttö on välttämätöntä abstraktille ajattelulle ja abst-
raktien asioiden käsitteistämiselle, on kielemme käyttöyhteydestä riippumatta me-
taforien lävistämää. Suurelta osin tämä on tiedostamatonta. Monet metaforat ovat 
mieleemme niin vahvasti konventionaalistuneita, ettemme enää kiinnitä niihin 
huomiota tai edes ymmärrä, että taustalla vaikuttaa metafora (Lakoff – Johnson 
1980: 11). Esimerkiksi metafora ELÄMÄ ON MATKA vaikuttaa arkipuheessamme 
aina, kun puhumme esimerkiksi elämäntaipaleen alkamisesta ja päättymisestä tai 
oikean tien valitsemisesta (Nikanne 1992: 63).  
Kyse ei ole siis pelkästään yksittäisistä metaforista, vaan laajemmin eri 
käsitteistyksen alojen välisistä suhteista – konventionaalisesta ajattelutavasta, jota 
kieli heijastaa (Onikki 1992: 34). Ajattelumme ja käsitteistystapamme taustalla 
vaikuttaa joukko mielikuvaskeemoja, jotka perustuvat spatiaalisten perussuhtei-
den havainnointiin ja voimadynamiikkaan (mm. Lakoff 1987, 1990). Lakoffin ja 
Johnsonin näkemys sivuaa Langackerin (mm. 2008) käsitystä mielikuvaskeemois-
ta, mutta toisin kuin Langacker, Lakoff ja Johnson keskittyvät hyödyntämään niitä 
juuri metaforisen ajattelun kuvauksessa. Mielikuvaskeemat ovat perustavanlaatui-
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sia kognitiivisia rakenteita, jotka siis pohjautuvat kehon käyttöön, havaintoihin ja 
kokemukseen. Ihminen jäsentää maailmaa ensisijaisesti juuri mielikuvaskeemojen 
kautta (Johnson 1987: 30). 
Keskeisiä ja usein toistuvia skeemoja ovat Lakoffin (1987: 267) mukaan 
esimerkiksi SÄILIÖ-skeema ja VÄYLÄ-skeema. SÄILIÖ-skeemassa vaikuttavat ko-
kemukset SISÄPUOLESTA, RAJASTA ja ULKOPUOLESTA (Lakoff 1987: 271). Hahmo-
tamme itsemme ja muut oliot usein säiliöiksi (olin täynnä vihaa), mutta samalla 
myös säiliöiden ympäröimiksi (olin raivoissani). VÄYLÄ-skeema taas toteuttaa 
ajatusta LÄHTEESTÄ ja KOHTEESTA – lähtöpisteestä ja päätepisteestä – joiden väliin 
hahmottuu katkeamaton sarja pisteitä, jotka sitovat lähteen ja kohteen toisiinsa 
(Johnson 1987: 113). Tämäntyyppiset mielikuvaskeemat toimivat perustana meta-
foriselle käsitteistämiselle – toisin sanoen mielen rakenteina vaikuttavat mieliku-
vaskeemat saavat käytännössä metaforan muodon (Johnson 1987: xx).  
Metaforateoria perustuu pitkälti ajatukselle kahden käsitteistyksen alan 
yhdistymisestä ja mielikuvaskemaattisen struktuurin säilymisestä, mitä Lakoff ja 
hänen seuraajansa nimittävät invarianssihypoteesiksi (mm. Lakoff 1990). Hypo-
teesin mukaan metafora yhdistää kaksi käsitteistyksen alaa toisiinsa niin, että näi-
den alojen välillä on nähtävissä rakenteellinen samankaltaisuus. Lakoff käyttää 
apunaan käsitteitä lähdealue (source) ja kohdealue (target).  Se osa lähdealueen 
rakennetta, jota metaforinen siirtymä koskee, säilyttää mielikuvaskemaattisen ra-
kenteensa (Onikki 1992: 34). Esimerkiksi metafora ELÄMÄ ON MATKA aktivoi yh-
täaikaisesti sekä kokemusalueen ELÄMÄ että kokemusalueen MATKA, ja näin tietyt 
puhetilanteessa relevantit MATKAN skeemaan kuuluvat entiteetit siirtyvät vastaa-
maan tiettyjä ELÄMÄN skeeman entiteettejä:  
 
        ELÄMÄ ON MATKA 
MATKA  ELÄMÄ 
Matkustaja  Eläjä 
Matkaseura  Muut ihmiset 
Lähtöpiste  Syntymä 
Määränpää  Kuolema 
Tienristeys  Valintatilanne 
Liike   Edistys, muutokset 
jne.   jne. 
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Tieto lähdealueesta siirtyy osittain koskemaan myös kohdealuetta, ja tämä epis-
teeminen vastaavuus mahdollistaa päättelyn ja metaforan tulkinnan (Onikki 1992: 
35). Käsitteellinen metafora motivoi koko joukon muita metaforisia ilmauksia, 
joiden kuitenkin voidaan nähdä syntyneen saman mielikuvaskemaattisen raken-
teen pohjalta.  
On huomioitava, että vastaavuus on silti aina vain osittaista. Kuten kai-
kissa kielen ilmauksissa, myös metaforissa kuvatuista asiantiloista vain tietyt puo-
let nousevat korosteisina esille jättäen toiset taustalle. (Lakoff 1990: 54.) Jos vas-
taavuus olisi täydellinen, metafora ei toisi kohdealueen kuvaukseen mitään uutta. 
Tähän perustuu myös se, miksi metaforat vaikuttavat tapaamme hahmottaa maa-
ilmaa. Metaforaa käyttäessämme tai sitä tulkitessamme kiinnitämme huomion nii-
hin osiin metaforan lähteestä ja kohteesta, jotka noudattavat samaa logiikkaa. Tä-
män vuoksi kokemuksemme kuvatusta asiasta tiivistyvät metaforassa yhdeksi ja 
metafora muokkaa käsitystämme kuvauksen kohteena olevasta asiaintilasta (La-
koff – Johnson 1980: 139). Voimme esimerkiksi miettiä, miten länsimaisessa kult-
tuurissa käsitys AJASTA muuttuisi, jos metaforan AIKA ON RAHAA sijasta käyttäi-
simme metaforaa AIKA ON MAAILMANPYÖRÄ.  
Kognitiiviset alueet eivät myöskään ole suljettuja itsenäisiä objekteja Pla-
tonin ideoiden tapaan vaan ne elävät jatkuvasti. Luodessani rinnastussuhteita läh-
de- ja kohdealueiden välille tavoitteenani on havainnollistaa (niin ikään metaforan 
avulla) inhimillisen ajatustoiminnan ja kielen mekanismeja – ei esittää väitettä, et-
tä kyseiset ”alueet” olisivat ihmisestä riippumattomina entiteetteinä olemassa. Ih-
miselämä, kuten kieli ja taide, on lukematon sarja aktiivisia valintoja, jotka samal-
la sekä luovat että prosessoivat inhimillistä olemassaoloa.  
Metaforan ympärillä pyörii myös joukko muita käsitteitä kuten symboli, 
ikoni, metonymia ja allegoria. Myöhemmin analyysissani nousee esille, että näillä 
kaikilla voi olla osuutensa metaforan syntyyn, mutta vaikuttaa, että metaforassa 
kognitiivinen prosessi on monimutkaisempi. Metaforassa yhdistyvät kognitiiviset 
alueet rakentuvat kattavammasta informaatioverkostosta, ja toisin kuin sisarkäsit-
teensä, metafora luo aina uutta eikä sen tarvitse perustua valmiiksi tunnettuun sa-
mankaltaisuuteen (Viikari 1990: 82–83). 
Lakoff ja Johnson tekevät myös metaforien sisällä eron konventionaalis-
ten metaforien (conventional metaphors) ja uusien metaforien (new metaphors) 
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välille. Konventionaaliset metaforat esiintyvät jokapäiväisessä kielenkäytössäm-
me toistuvasti ja heijastavat näin kulttuurimme tavanomaisia ajattelumalleja. Me-
taforat voivat kuitenkin myös laajentaa ymmärrystämme maailmasta ja luoda asi-
oille uusia merkityksiä. (Lakoff – Johnson 1980: 139.)  
Esimerkiksi aineistostani hahmottuva metafora KRISTIINA ON ANKERIAS 
osoittaa, kuinka metaforan avulla käsityksemme KRISTIINASTA määrittyvät uudel-
la tavalla. Uuden metaforan taustalla vaikuttavat aina aiemmat käsityksemme ja 
kokemuksemme kuvattavasta asiasta (Lakoff – Johnson 1980: 140). Metaforaa 
tulkitessamme joudumme erittelemään tietojamme ANKERIAISTA ja sovittamaan 
niitä yhteen KUNINGATAR KRISTIINAN käsitteen kanssa. Voidaan ajatella, että 
kaikki nämä ANKERIAAN piirteet yhdistettyinä KRISTIINAN hahmoon muodostavat 
laajan verkoston, joka voi onnistua herättämään meissä uusia mielikuvia KRISTII-
NASTA ja mahdollisesti ohjaamaan myöhempää tulkintaamme tulevissa tilanteissa. 
Uudet metaforat tavoittavat kuvattavasta asiasta jotain sellaista, jota konventio-
naaliset metaforat eivät kykene tarjoamaan (Lakoff – Johnson 1980: 141).  
Analysoidessani Kuningatar K:n metaforia huomioni pääpaino on raken-
teilla, joita Lakoff ja Johnson nimittäisivät uusiksi metaforiksi. Kognitiivinen me-
taforateoria kiinnitti metaforan osaksi arkikielen tutkimusta, ja tästä matkasta ri-
kastuneena sovellan metaforaa työssäni kielentutkimuksen lisäksi jälleen taiteen-
tutkimukseen. Tästä taustasta ponnistaen haluan kuitenkin muistuttaa, että metafo-
risuus vaikuttaa näytelmän kielessä toki paljon kokonaisvaltaisemmin, kuin mitä 
olen tämän tutkielman analyysin puitteissa pystynyt kuvaamaan. Kielemme on 
täynnä niin sanottuja kuolleita metaforia, ilmauksia, jotka metaforateorian näke-
myksen mukaan etymologisesti tarkasteltuna pohjautuvat metaforalle, mutta jotka 
ovat kieleemme niin konventionaalistuneita, ettemme enää tunnista niitä metafo-
riksi (Leino 1993: 126–127). Esimerkiksi jo pelkkien sijamuotojen käytön voi-
daan nähdä heijastavan mielikuvaskeemojen mukaista ajattelua esimerkiksi SÄILI-
ÖSTÄ ja VÄYLÄSTÄ (ks. esim. Onikki 1992, Leino 1993). Konventionaaliset meta-
forat lävistävät kaiken kielenkäyttömme sitä edes huomaamattamme oli kyse sit-
ten arkikeskustelusta tai näytelmän kirjoittamisesta.  
Tutkimukseni pohjautuu oletukselle, että metaforat lävistävät tapamme 
jäsentää maailmaa. Nähdäkseni aiempi tutkimus sekä Suomessa että muualla maa-
ilmassa on onnistunut osoittamaan konventionaalisten metaforien runsauden arki-
kielessämme. Säilytän Lakoffin ja Johnsonin lähtöoletuksen metaforan luonteesta 
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ruumiillisen ja abstraktin kokemuksen yhdistävänä elementtinä ja hyödynnän kä-
sitteistyksen alojen välisen suhteen analysoimiseksi tarjottuja työkaluja. Jotta 
ymmärtäisin tutkimusaineistonani olevan teoksen tulkintaprosessia entistä tar-
kemmin, yhdistän analyysissa metaforateorian lähtökohdat seuraavaksi esittele-
miini metodeihin. 
 
2.2 Tekstin ja vuorovaikutuksen jäsennys 
 
Lähestyn tutkimusaineistoani eri metodein riippuen siitä, mitä näytelmän osateki-
jää kulloinkin tutkin. Käyttämäni jäsennyksen apuvälineet ovat syntyneet keske-
nään erilaisissa konteksteissa ja seuraavat erilaisia tutkimustraditioita. Perustelen 
niiden yhdistämisen työssäni sillä, että teatteri on ilmaisun muoto, jossa myös yh-
distetään useita semioottisia järjestelmiä. Näin ollen saadakseni kattavan kuvan 
teoskokonaisuudessa vaikuttavista virikkeistä tarvitsen materiaalin käsittelyyn 
useita tulokulmia. Erittelemällä näytelmän eri tasoja pyrin havainnollistamaan, 
millaisia mekanismeja teoksen tulkintaprosessiin on osallisena – mistä kaikista 
elementeistä näytelmän kokonaismetafora voi syntyä. 
Kognitiivisen metaforateorian lisäksi hyödynnän metaforisten suhteiden 
jäsennyksessä ajatusta kuvitteellisista tiloista, joita kieli ja aistihavainnot voivat 
lukijan mielessä herättää. Aihetta on lähestytty niin kognitiivisen kielitieteen kuin 
kirjallisuudentutkimuksenkin näkökulmasta. Alaluvussa 2.2.1 luon ensin katsauk-
sen kielifilosofisista lähtökohdista kehitettyyn mentaalisten tilojen (mental spa-
ces) teoriaan, jota on sovellettu analyysiin niin kielen- kuin kirjallisuudentutki-
muksen puolella. Samalla esittelen myös kognitiivisen metaforateorian kannalta 
oleellisen blendin käsitteen. Tämän jälkeen alaluvussa 2.2.2 avaan joitakin keskei-
siä näkökulmia kognitiivisessa kirjallisuudentutkimuksessa hyödynnetystä teksti-
maailmojen teoriasta. Alaluvussa 2.2.3 siirryn käsittelemään näytelmän hahmojen 
välisen vuorovaikutuksen jäsennykseen soveltamiani periaatteita: käyn lyhyesti 
läpi, mitä käsitteitä hyödynnän keskustelunanalyysin metodista, joka on kehittynyt 
etnometodologisista ja vuorovaikutuslingvistiikan lähtökohdista.  
 
2.2.1 Mentaalisten tilojen teoria ja blendi 
Kognitiivisen metaforateorian kanssa aktiivisessa vuoropuhelussa on toinen kieli-
filosofinen lähestymistapa, jolla on pyritty selventämään, miten useampia kogni-
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tiivisia alueita yhdistävät rakenteet synnyttävät uusia mentaalisia representaatioita 
(mm. Fauconnier 1985, Fauconnier & Turner 2002, Stockwell 2002). Teoriassa 
lähtökohtana on ajatus siitä, kuinka käsitteistäjä muodostaa mielessään abstrakteja 
tiedollisia paketteja – mentaalisia tiloja – jotka tukevat ymmärrystä ja toimintaa 
tietyssä tilanteessa, esimerkiksi keskustelussa tai tekstintulkinnassa. Mentaaliset 
tilat ovat siis tilannekohtaisia ja lyhytkestoisia, mutta ne linkittyvät pitkäaikai-
sempiin tiedollisiin kehyksiin. Ne muotoutuvat esille nostettujen kielellisten ele-
menttien sekä kielenkäyttäjän taustatiedon pohjalta. (Fauconnier – Turner 2002: 
40.) 
Mentaaliset tilat voidaan karkeasti jakaa neljään päätyyppiin (Stockwell 
2002: 96): Aikaa hahmottavat tilat (time spaces) voivat olla joko nykyhetkessä, 
tulevaisuudessa tai menneisyydessä. Paikkaa hahmottavat tilat (space spaces) ku-
vaavat konkreettista tai maantieteellistä tilaa. Toiminnalliset tilat (domain spaces) 
muotoutuvat käynnissä olevasta toiminnasta ja mahdolliset tilat (hypothetical spa-
ces) kertovat toteutumattomista asiaintiloista, joita suunnitellaan, kuvitellaan, odo-
tetaan tai pelätään. Yhdessä näistä kaikista tiloista syntyy verkosto, jossa jokainen 
tila on kytköksissä toiseen (Semino 2003: 89). 
Metaforien tulkinnan kannalta mentaalisten tilojen teoriasta on tärkeintä 
nostaa esille blendin (conceptual blending) käsite. Blendissä on kyse sekaraken-
teesta, jossa useampi mentaalinen tila sekoittuu keskenään, ikään kuin sulautuu 
yhteen. Tiloja voi olla blendissä osallisena rajaton määrä, mutta vähintään neljän 
mentaalisen tilan osallisuus on välttämätöntä. Kaksi näistä neljästä tilasta jakavat 
yhtenäistyvän rakenteen.1 Näiden kahden tilan yhtenäiset piirteet tulevat näkyviksi 
kolmannessa, yleisessä tilassa (generic space). Kun kaikki edellä mainitut tilat su-
lautuvat yhteen, nousee esille uusi neljäs tila, jossa kolme muuta vaikuttavat yh-
dessä yhtäaikaisesti (blended space). (Faconnier – Turner 2002: 46–47.)  
Havainnollistan teoriaa soveltamalla sitä näytelmän Kuningatar K avaus-
repliikin ensimmäiseen lauseeseen ”Jos ankeriailla olisi hovi” (ks. esimerkki 1). 
Mentaalisia tiloja tarkastelemalla voidaan hahmottaa blendi, jossa ANKERIAS ja 
HOVISSA ELÄVÄ IHMINEN muodostavat sekarakenteen. Lauseen ymmärtämiseksi 
tulkitsijan täytyy hahmottaa tila, jossa on ankeriaita toimimassa ankeriaitten ta-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1! Tältä osin teoria muistuttaa hyvinkin paljon kognitiivisen metaforateorian käsitystä kahden käsitteistyksen alueen 
vuorovaikutuksesta. Mentaaliset tilat ovat kuitenkin väliaikaisia tietorakenteita, ja niiden sovelluskohteena ovat 
hetkittäiset diskurssitilanteet, kun taas metaforateoria pyrkii lähtökohtaisesti tarkastelemaan pysyvämpiä 
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paan. Tästä tilasta erillään hahmottuu toinen tila, jossa hovissa elävät ihmiset toi-
mivat omien konventioidensa mukaisesti. Partikkeli jos ja olla-verbin konditio-
naali (olisi) kutsuvat yhdistämään nämä tilat. Jotta yhdistyminen onnistuisi, täytyy 
hahmottaa, mikä näille kahdelle tilalle on yhteistä rakennetta – tämä valikoitunut 
aines molemmista tiloista piirtyy kolmanteen tilaan. Osa tilojen kognitiivisesta ra-
kenteesta sekoittuu, ja näin nousee verkostoon täysin uusi neljäs tila, jossa ankeri-
aat pääsevät toimimaan kuvitteellisessa hovissa, jonka muodostajana ihmisten 
konventiot edelleen vaikuttavat. Kahden tilan rinnastussuhde ei siis yksin vielä rii-
tä herättämään tulkintaa, vaan ympäröivän kontekstin mukaan valikoituva samais-
tettava rakenne ratkaisee, millaiseksi blendi muodostuu.  
Ilman Kuningatar K:n kontekstia blendi on varmasti hyvin erilainen kuin 
näytelmän luomissa puitteissa. Kokonaistilanne siis ohjaa blendiin tarvittavan 
verkoston syntymistä. Analyysiluvussani pyrin selkeyttämään tämän ankeriaita ja 
ihmisiä yhdistävän sekarakenteen luonnetta kyseisen näytelmätekstin luomassa 
ympäristössä.  
 
2.2.2 Tekstimaailmojen teoria  
Kognitiivinen lähestymistapa kirjallisuudentutkimukseen alkoi saada jalansijaa 
samaan aikaan kuin kielentutkimuksessakin, 1980-luvulla. Keskiössä on tutkia 
ihmisen mieltä ja hahmottamisen prosesseja sen informaation kautta, mitä kirjalli-
suus ihmisestä tarjoaa (Turner 1987: 9). Moderni kirjallisuudentutkimus ei tyypil-
lisesti ole kyseenalaistanut tekstiin liittyviä kognitiivisia rakenteita, vaan on pi-
kemminkin antanut niiden jäädä taustalle vaikuttamaan kuin valmiiksi hyväksyt-
tynä järjestelmänä (Turner 1987: 4). Kognitiivinen lähestymistapa siis ikään kuin 
peruuttaa askelen kauemmas teoksesta: tulkinnan syntyessä tutkija kysyy, miten 
ihmismielen oli mahdollista tämä tulkinta muodostaa.  
Kuten kognitiivisessa lingvistiikassa, myös kognitiivisen poetiikan lähtö-
kohtana toimii ajatus kehon, mielen ja kielen yhteydestä toisiinsa: kielellinen toi-
minta tapahtuu vuorovaikutuksessa kokemuksiin ja tietoon, jotka taas pohjautuvat 
ruumiilliseen toimintaan tässä maailmassa (Gavins 2003: 9). Kognitiivinen poe-
tiikka soveltaa näkemystä kirjallisuuden kielen tulkintaan. Tarkoituksena on löy-
tää työkaluja tekstien tarkkaan analyysiin niin kielen, kontekstin kuin mielen pro-
sessienkin tasolla, näiden tasojen vaikuttaessa jatkuvasti toisiinsa (Stockwell 
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2002: 4). Tekstistä syntyvien vaikutelmien ei nähdä olevan sattumanvaraisia vaan 
noudattavan malleja, joihin voidaan tutkimuksen kautta päästä käsiksi. 
Oleellista kognitiiviselle lähestymistavalle on myös se, että mielen työka-
lujen nähdään toimivan samalla tavalla niin arjen vuorovaikutuksessa kuin taiteen 
parissa. Toki kontekstilla on aina ratkaiseva merkitys prosessissa, mutta kirjalli-
suus ammentaa samoista mielen lainalaisuuksista kuin niin sanottu tavallinen kie-
likin. (Turner 1987: 12.) 
Yhden näistä kognitiivisen poetiikan teoreettisista malleista tarjoaa teks-
timaailmojen teoria (mm. Gavins 2003, Stockwell 2002). Teorian taustalla vaikut-
taa kognitiivisissa tieteissä yleisesti kannatusta saava näkemys siitä, kuinka ihmi-
nen rakentaa ja tulkitsee diskursseja muodostamalla mielessään mentaalisia rep-
resentaatioita (Gavins 2003: 129). Tekstimaailmojen teoriassa näitä representaati-
oita lähestytään tekstimaailmoina. Ne voivat jäsentää diskursseja aina arkikeskus-
teluista lyriikkaan ja kasvokkaisesta puhetilanteesta kirjoitettuun tekstiin. Teksti-
maailmat tarjoavat metodologisen kehyksen diskurssien analyysiin ja niiden käsit-
telemiseen kokonaisuutena, monille eri tasoille rakentuvana verkostona. Sovellet-
taessa teoriaa metaforien analyysiin on huomioitava, että jo itse teoria pohjautuu 
metaforalle teksteistä tai tietorakenteista konkreettisina tiloina.  
Tekstimaailmojen teoria jakaa diskurssin kolmelle keskenään vuorovai-
kutteiselle päätasolle. Ensimmäisenä näistä hahmottuu niin sanottu diskurssimaa-
ilma. Diskurssimaailma kuvaa keskustelutilanteen välitöntä maailmaa ja keskittyy 
sen osallistujiin, joita vuorovaikutustilanteessa on aina kaksi tai useampia. Joissa-
kin tapauksissa osallistujat jakavat puhetilanteen fyysiset puitteet ja toisissa taas 
toimitaan tilassa ja ajassa erillään. Kommunikaatiota hallitsee kuitenkin aina yh-
teinen säännöstö, jonka mukaan osallistujat pyrkivät diskurssia toteuttamaan. Li-
säksi osallistujat tuovat tilanteeseen mukanaan oman henkilökohtaisen kokemus-
varantonsa, johon kuuluvat niin muistot, aikomukset, pohjatiedot ja motivaatio, ja 
tämä on osaltaan muokkaamassa diskurssin etenemistä. (Gavins 2003: 130.) Näy-
telmän diskurssimaailma voi rakentua esimerkiksi näytelmäkirjailijan ja lukijan 
tai esityksen työryhmän ja yleisön välille – samalla siis myös itse teoksen ja sitä 
ympäröivän todellisuuden välille. 
Seuraavalla tasolla vaikuttava tekstimaailma sisältää sen mentaalisen rep-
resentaation, jonka kautta osallistuja luo ja ymmärtää meneillään olevaa diskurs-
sia. Tekstimaailman tarkka sisältö ja rakenne muotoutuvat diskurssin kielellisten 
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elementtien sekä osallistujan kehystietojen perusteella. Näin ollen vaikka kielelli-
nen aines olisikin yhteinen, jokaisen osallistujan hahmottama tekstimaailma tulee 
olemaan ainutlaatuinen ja erilainen kuin toisilla. Yleisesti ottaen tekstimaailmat 
perustuvat kuitenkin samantyyppisille aineksille, jotka pääpiirteittäin on jaettu ra-
kenne-elementteihin (world-building elements) ja toiminnan ilmauksiin (funktion-
advancing propositions). Rakenne-elementit muodostavat taustan, jota vasten ta-
pahtumat hahmottuvat. Ne kuvaavat aikaa ja paikkaa sekä antavat tietoa henkilöis-
tä ja objekteista. Toiminnan ilmaukset taas johdattavat niihin tapahtumiin, suhtei-
siin ja prosesseihin, jotka vievät diskurssia eteenpäin. Tällaisten elementtien roo-
lia voidaan analysoida vielä tarkemmin sen mukaan, edistävätkö ne esimerkiksi 
juonen, henkilöhahmojen vai sanoman hahmottamista. (Gavins 2003: 130–131.) 
Analyysissani viittaan tekstimaailman tasoon tiuhaan: viittaan sillä näytelmän si-
säiseen todellisuuteen, siihen maailmaan, jossa näytelmän henkilöhahmot pree-
sensissä toimivat. 
Kolmantena ulottuvuutena voidaan nähdä tekstimaailmasta laajentuvat 
upotemaailmat. Nämä maailmat voivat olla diskurssin osallistujien synnyttämiä 
tai sitten tekstimaailman henkilöiden luomia (Gavins 2003: 131). Esimerkiksi ai-
kasiirtymä tarinan sisällä hahmottaa aina uuden maailman joko menneisyyteen tai 
tulevaisuuteen. Kielellisesti tämä voi tulla esille kerronnallisin keinoin tai aika-
muodon vaihdoksena joko kertojan tai henkilöhahmon puheessa. Esimerkiksi fu-
tuuriset ilmaukset ja puhehetken kannalta mennyttä aikaa ilmentävät aikamuodot 
toimivat siis aina upotemaailman rakentajina. Myös erilaiset modaalisuutta ilmai-
sevat rakenteet, kuten esimerkiksi modaaliverbit (voida, saada, saattaa, taitaa), 
partikkelit ja adverbit (ehkä, varmasti) sekä moduksista potentiaali ja konditionaa-
li konstruoivat eräänlaisia vielä realisoitumattomia maailmoja. 
Kuten jo mainitsin, edellä eritellyt upotemaailmojen konstruoimiskeinot 
ovat niin diskurssin osallistujien kuin tekstimaailman henkilöidenkin käytettävis-
sä. On huomioitava, että upotemaailmojen luomiselle on lukuisia muitakin, usein 
vähemmän suoria tapoja. Kaikki se informaatio, joka liittyy osallistujien tai henki-
löiden toiveisiin, haluihin ja uskomuksiin, on osaltaan rakentamassa uusia mah-
dollisia maailmoja (Stockwell 2002: 94).   
Tekstimaailmojen teoria näkee siis maailmojen hahmottuvan hyvin mo-
nelle eri tasolle, oli käsillä sitten arkikeskustelu, lehtiartikkeli, kaunokirjallinen 
teksti tai mikä tahansa muu kielellinen konteksti. Kerroksittaiset maailmat vaikut-
! 20!
tavat samanaikaisesti ja ovat keskenään jatkuvassa vuorovaikutuksessa. Jotta voi-
simme täysin ymmärtää, mitä henkilöhahmo tarkoittaa toivoessaan jotakin, jou-
dumme samalla aktivoimaan tekstimaailman ympäristön mutta myös kiinnittä-
mään huomiota siihen kielenkäyttötilanteeseen, jossa itse sillä hetkellä toimimme. 
Keskustelua seuratessa tai tekstiä lukiessa tämä tapahtuu onneksi useimmiten tie-
dostamatta ja automaattisesti, mutta tarkemman analyysin työvälineenä teoria aut-
taa jäsentämään syntyneitä tulkintoja.  
Päällekkäisiä tekstimaailmoja erittelemällä voidaan selventää myös sitä, 
miksi tietyt ilmaukset, laajemmat toiminnalliset jaksot ja jopa teoskokonaisuudet 
saavat teatterin parissa metaforisen tulkinnan. Analyysissani tekstimaailmat ovat 
yhdenlaisia mentaalisia tiloja, jotka lomittuvat blendeiksi, jotka puolestaan raken-
tavat metaforia, joissa eri käsitteistyksenalat pääsevät yhdistämään voimansa. 
 
2.2.3 Keskustelunanalyysin työkalut 
Alaluvussa 3.2 erittelen näytemän dialogia päästäkseni käsiksi hahmojen väliseen 
vuorovaikutukseen ja etenkin kysymykseen, miten Kristiinan vuorovaikutukselli-
nen vallankäyttö rakentuu suhteessa muihin näytelmän henkilöihin. Dialogin ana-
lyysiin sovellan keskustelunanalyysin metodia. Olen valinnut keskustelunanalyy-
sin lähestymistavaksi, koska sen työkalujen avulla henkilöiden välinen puhe on 
mahdollista purkaa merkityksellisiksi rakenteiksi, jotka puolestaan avaavat tehok-
kaimmin vuorovaikutuksen sisäistä logiikkaa. 
Näytelmädialogi ei vastaa aitoa vuorovaikutteista toimintaa, mutta käsit-
telen sitä analyysissani samoin kuin oikeiden henkilöiden välistä keskusteluaineis-
toa. Perustelen valintaa sillä, että näen näytelmädialogin kuvauksena ihmisten vä-
lisestä vuorovaikutuksesta ja että luovaa kirjoitusprosessia ja etenkin näytelmän 
tulkintaprosessia ohjaavat pitkälti samat tiedot kielen ja vuorovaikutuksen kon-
ventioista kuin muitakin kielenkäyttökonteksteja. Peter Stockwellin sanoin: “It is 
a principle of cognitive poetics that the same cognitive mechanisms apply to liter-
ary reading as to all other interaction”, (Stockwell 2002: 94). 
Keskustelunanalyysi on vuorovaikutuslingvistiikan tutkimussuuntaus ja 
väline, jonka avulla pyritään ymmärtämään vuorovaikutuksen rakenteita. Keskus-
telunanalyysi perustuu yhdysvaltalaisen sosiologin Harvey Sacksin nauhotettuihin 
luentosarjoihin, joita hän kerkesi 1960-luvulla Kaliforniassa pitää ennen kuin kuo-
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li tapaturmassa vuonna 1974. Sacks keskittyi etnometodologisista lähtökohdista 
tutkimaan arjen vuorovaikutusta. Olennaista Sacksin luomalle tutkimussuuntauk-
selle on oivallus, että inhimillinen vuorovaikutus on yksityiskohtiaan myöten jär-
jestynyttä ja jäsentynyttä toimintaa (organized activity). Keskustelu ei siis ole 
kaaos, eivätkä keskustelijoiden keskinäiset tulkinnat synny sattumalta. (Hakulinen 
1997: 13.) Keskustelunanalyyttiseen lähestymistapaan johdattavat muun muassa 
John Heritage (1984, 1995) ja suomeksi Auli Hakulinen (1989, 1996). 
Keskustelunanalyysin merkittäviä kehyksiä ovat muun muassa vuorotte-
lujäsennys (mm. Schegloff 2007) ja preferenssijäsennys (mm. Heritage 1984). 
Raa’asti tiivistettynä vuorovaikutuksen nähdään jakautuvan keskustelijoiden välil-
lä vuoroihin, jotka muodostavat keskusteluun yhteisesti rakennettuja toiminnalli-
sia jaksoja eli sekvenssejä. Kaksi perättäistä vuoroa, joiden välinen toiminnallinen 
kytkös on erityisen vahva ja konventionaalistunut, nimitetään vieruspareiksi (He-
ritage 1984: 261). Tällaisia pareja voivat olla esimerkiksi tervehdys ja vastater-
vehdys tai kysymys ja vastaus. Vierusparin etujäsen avaa tietynlaisen toiminnalli-
sen jakson, ja siksi se kaipaa parikseen tietynlaista vastatoimintaa. Tästä seuraa, 
että vierusparin jälkijäsen voi olla joko preferoitu tai preferoimaton: esimerkiksi 
pyyntöön suostuminen on preferoitua eli toivottua toimintaa, kieltäytyminen pre-
feroimatonta eli epätoivottua. (Tainio 1997: 94.) Se, onko jälkijäsen preferoitu vai 
preferoimaton, määrittää millaiseksi vuorovaikutuksen jatko rakentuu: preferoi-
mattomat jälkijäsenet tuottavat usein esimerkiksi selittelyä, taukoja ja vuoronal-
kuisia partikkeleita (Tainio 1997: 100). Vuorovaikutus nähdään keskustelijoiden 
yhdessä aktiivisesti rakentamana toimintana, minkä vuoksi myös yhteisten raken-
teiden rikkomisen, kuten vierusparin täydentämättä jättämisen, nähdään tuottavan 
keskusteluun ongelmia, joihin on etsittävä ratkaisuja keskustelun jatkuvuuden tur-
vaamiseksi (Raevaara 1997: 79).  
John Heritage on kuvannut preferenssijäsennystä yhdeksi niistä keinoista, 
joiden avulla puhujat voivat tukea sosiaalisen solidaarisuuden ylläpitämistä ja 
välttää puhujien välisten konfliktien syntymistä (Heritage 1984). Samanmielisyys 
ja yhteenkuuluvuus ovat tärkeitä yleisiä periaatteita, jotka ohjaavat vuorovaiku-
tuksen kulkua (Sacks 1987). Tämän vuoksi koen, että preferenssijäsennys on mer-
kittävä näkökulma myös vuorovaikutuksessa esiintyvää vallankäyttöä tutkittaessa. 
Keskustelija, joka kieltäytyy yhteisrakenteista ja tuottaa säännönmukaisesti prefe-
roimattomia jälkijäseniä, ohjaa keskustelun rakentumista ottamatta keskustelu-
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kumppania(/-eita) huomioon. Jos keskustelukumppani(t) on edelleen sitoutunut 
yhteisiin rakenteisiin, on tämä helppo tapa päästä keskustelussa dominoivaan 
asemaan, minkä näen vuorovaikutuksellisena vallankäyttönä.  
Analyysini kannalta keskeisiä apuvälineitä ovat vuorottelujäsennyksen 
tulkinta ja preferoimattoman toiminnan vaikutukset vuorovaikutustilanteeseen. 
Preferenssin käsitettä käyttäessäni en tarkoita, että tietyt toiminnan tavat tai kielen 
käytön mallit olisivat universaaleja tai staattisia. Yhteisesti hyväksytty kommuni-
koinnin tapa syntyy jokaisessa vuorovaikutustilanteessa uudestaan, ja näin ollen 
vuorovaikutustilanteen ulkopuolisena tulkitsijana kiinnitänkin erityishuomiota sii-
hen, millaisia vihjeitä osallistujat itse antavat siitä, kuinka sujuvana, vastavuoroi-
sena ja tasapainoisena tilanne heille näyttäytyy. Preferenssi palvelee ensisijaisesti 
vuorovaikutuksen sujuvuutta: keskustelijoiden on oletettavaa mukautua toisiinsa, 
jotta jaetusta tilanteesta tulisi kummallekin tyydyttävä.  
Lisäksi sovellan dialogin tulkintaan muun muassa John Heritagen (esim. 
2013) kehittämää ideaa siitä, että vuorovaikutustilanteessa keskustelijoilla on 
eräänlaiset tiedolliset reviirit: osallistujilla on käsitys siitä, minkälaiseen tietoon 
kullakin on oikeus. Tällaisesta tiedollisesta omistajuudesta käytetään keskustelun-
analyysissa nimitystä episteemisyys. Keskustelijat siis neuvottelevat kunkin epis-
teemisestä asemasta ja tiedollisista ominaisalueista. 
Keskustelunanalyysin traditio ei ole täysin ongelmaton suhteessa kogni-
tiiviseen kielentutkimukseen. Vuorovaikutuslingvistiikassa tutkimuskohteena on 
nimenomaan vuorovaikutus, ja se nähdään kielen kannalta ensisijaisena. Kognitii-
vinen kielentutkimus puolestaan nimeää tutkimuskohteeksi ihmisen kognition ja 
kielen erottamattomana osana sitä. Painotus on siis erilainen, ja näin ollen suunta-
ukset ovat kulkeneet eri polkuja. Kognitiivisen semantiikan ja vuorovaikutusling-
vistiikan välinen vuoropuhelu on kuitenkin ollut Suomessa 2000-luvulla vilkasta, 
eikä niiden tarjoamien metodien yhdistely välttämättä johda ristiriitaan. Kuten tä-
män luvun alussa mainitsin, kognitiivinen metaforateoria voidaan nähdä Max 
Blackin vuorovaikutusteorian lapsena. Toki kyse on kognitiivisten rakenteiden 
vuorovaikutuksesta, mikä ei vielä itsessään sano mitään ihmisten välisestä vuoro-
vaikutuksesta. Mutta vuorovaikutteisuus ja kognitiivisten rakenteiden jatkuva 
muokkautuminen keskustelutilanteissa ovat lähtökohtia myös kognitiiviselle me-
taforateorialle. Näen, että tutkimussuuntauksilla on pikemminkin toisillensa pal-
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jon annettavaa kuin otettavaa, ja näin ollen uskon, että metodien yhdistäminen 
myös omassa työssäni on hedelmällistä ja perusteltua. 
 
2.3 Teatteri tutkimuskohteena 
 
Tutkimukseni taustalla vaikuttaa tietoisuus teatterin ominaisluonteesta, joka pa-
kottaa niin teatterintekijän, yleisön kuin tutkijankin huomioimaan eri merkkijär-
jestelmien välisen vuorovaikutuksen. Merkkijärjestelmien päällekkäisyys luonnol-
lisesti korostuu tulkittaessa näytelmää esityksenä, mutta ajatus kuvitteellisesta la-
vasta on aina osana myös näytelmätekstejä. Lava luo näytelmälle ajan ja paikan 
rajoitteet: teksti tähtää esitykseen, joka on ainutkertainen dynaaminen tapahtuma, 
johon ei voi enää palata. Tekstiä voi lukea useaan kertaan, mutta jo draamaa kir-
joitettaessa on otettava huomioon, että toteutetun näytelmän katsojalla ei koskaan 
ole mahdollisuutta palata juuri samaan esitystapahtumaan, jossa hän on kerran ol-
lut osallisena. Samalla lava luo kuitenkin uuden rajattoman merkkijärjestelmän. 
Merkit, jotka lavan ulkopuolella merkitsisivät jotain muuta, voivat saada uuden 
merkityksen vain siksi, että ne on asetettu lavalle teatterin kontekstissa. Myös täs-
tä syystä metafora tulee draaman yhteydessä käsittää yksittäisiä lausumia laajem-
maksi ilmiöksi.  
Metafora on ollut teatterin syntyajoilta nykypäivään saakka draaman ja 
näyttämötaiteen keskeinen työkalu. Sitä käyttävät tietoisesti välineenään niin teat-
terintekijät kuin -tutkijat. Teatterin parissa perinteistä metaforakäsitystä vaivaa 
kuitenkin sama aristoteelinen perintö kuin tekstin- ja kielentutkimuksenkin paris-
sa: metafora nähdään useimmiten vain yksittäistapausten kautta, tehokeinona 
muiden joukossa. Romeo lausuu: ”Mikä loisto tuolla ikkunassa? Se itä on, ja Julia 
aurinko! Oi, nouse, kaunis aurinko” – repliikki voi sisältää metaforan kielen tasol-
la. Samoin rajattu toiminto tai esine lavalla voi olla metafora, esimerkiksi kivi, 
jonka sureva poika pakkaa reppuunsa, voidaan nähdä metaforana henkisestä taa-
kasta, joka on raskas kantaa. Kyseiset esimerkit havainnollistavat toki oleellisia 
metaforisia tasoja osana näytelmän kokonaisuutta, tasoja, joita tulen itsekin työs-
säni tutkimaan. Mutta ilmiö on laajempi.  
Näkökulman rajoittuneisuus juontaa juurensa siihen, että metafora on esi-
tetty vaihtoehtona kirjaimelliselle ilmaisulle (Rozik 2008b: 2). Jos kirjaimellinen 
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ilmaisu ja metaforinen ilmaisu nähdään tilanteessa kuin tilanteessa informaatiota 
välittävältä arvoltaan yhdenvertaisina, silloin päädytään helposti pitämään metafo-
raa kirjaimellisen ilmauksen koristeellisena sisaruksena, kuten Aristoteleen meta-
forakuvausta on tulkittu (Stockwell 2002: 106). Jos taas hyväksytään, että metafo-
ra sitoo ilmaukseen kognitiivisesti paljon monisyisemmän verkoston kuin kirjai-
mellinen ilmaisu, voidaan myös paremmin ymmärtää, miksi ja miten taide pystyy 
koskettamaan yleisöä. Samalla havaitaan, että ihmisen kielessä ja hahmotuskyvys-
sä on kauttaaltaan käytössä esitettyä paljon laajempi työkalupakki. Toisin sanoen 
myös kirjaimellisen käsite on monimutkaisempi kuin on annettu ymmärtää, ja hie-
rarkia kirjaimellisen ja metaforisen välillä (jos tätä kahtia jaottelua ylipäätään ha-
lutaan käyttää) saattaakin olla toisin päin: on vaikea löytää inhimillisestä vuoro-
vaikutuksesta jaksoja, joissa hahmottamisen apuna ei käytettäisi viittaussuhdetta 
esimerkiksi kehon tilallisiin kokemuksiin. 
Kognitiivinen lähestymistapa on löytänyt viime vuosikymmeninä tiensä 
myös teatterintutkimukseen. Sitä on kuitenkin sovellettu enimmäkseen näytteli-
jäntyön ja katsojakokemuksen tutkimiseen. Yksi merkittävistä kognitiivisen suun-
tauksen edustajista teatterintutkimuksen parissa on Pittsburghin yliopistossa toi-
miva teatterintutkija Bruce McConachie. Teoksessaan Theatre and Mind (2012) 
McConachie kuvaa kognitiivisen lähestymistavan potentiaalia teatterintutkimuk-
sessa ja ottaa kantaa mielen ja teatterin suhteeseen. Kirjassaan Engaging Audien-
ces. A Cognitive Approach to Spectating in the Theatre (2008) McConachie käyt-
tää muun muassa George Lakoffin tuotantoa pohjana selittäessään katsojan ja 
näyttämöteoksen kognitiivista suhdetta. Kokoelmateos Affective Performance and 
Cognitive Science. Body, Brain and Being (toim. Shaughnessy 2013) on tuore ja 
kattava kuvaus kogntitiotieteiden ja teatterintutkimuksen vuoropuheluun. Myös 
Malmön teatterikorkeakoulun opettaja ja tutkija Erik Rynell on julkaissut yhteis-
työssä Helsingin teatterikorkeakoulun kanssa teoksen Action Reconsidered. Cog-
nitive Aspects of the Relation between Script and Scenic Action (2008), jossa hän 
käsittelee kognitiivisen perinteen vaikutusta näyttelijäntyön opetuksessa Stanis-
lavskista lähtien ja luo perusteellisen katsauksen tekstin ja näyttämön suhteeseen 
käyttäen näyttämöllisestä toiminnasta termiä embodied cognition – ruumiillistunut 
kognitio (Rynell 2008: 13). 
Näiden teosten ehdoton ansio on kiinnittää aiempaa tarkempi huomio te-
atteri-ilmaisun ratkaiseviin kognitiivisiin prosesseihin – teatterin ominaisuuksiin, 
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jotka mahdollistavat sen ilmaisuvoiman, ja lainalaisuuksiin, joita ymmärtämällä 
teatterintekijä ja -tutkija voi päästä syvemmälle näyttämöteoksen synnyttämään 
elämykseen. Ajatus ruumiillisuuden ja kognition vuorovaikutuksesta teatterille 
ominaisen ilmaisun lähtökohtana istuu hyvin myös kognitiivisen metaforateorian 
premissiin. Kielen rooli on kuitenkin nähdäkseni usein teatterintutkimuksessa 
marginaalissa, ja verbaali ilmaisu nähdään monesti jopa muille merkkijärjestel-
mille vastakkaisena, ikään kuin vastustajana, jonka kanssa kilpailtaisiin. Esitän 
tästä esimerkkejä seuraavissa alaluvuissa. Myöskään metaforakäsitys ei nähdäk-
seni ole kognitiivisen lähestymistavan myötä ratkaisevasti teatterin kentällä muut-
tunut. Omalla tutkimuksellani haluan näyttää, mitä tarjottavaa kielentutkimuksel-
la olisi myös teatterintutkimuksen pariin, ja toisinpäin.  
Vaikka metafora ei terminä ole aina ollut teatterintutkijoiden huulilla, on 
teatterin luonnetta pyritty havainnollistamaan useilla muilla käsitteillä. Seuraavak-
si nostan esille joitakin teatterin teorian lähtökohtia, jotka ovat olleet luomassa 
pohjaa omalle ajattelulleni.  
 
2.3.1 Mimesis, aukko ja maisema 
Palataan jälleen Aristoteleeseen. Vaikka metafora oli hänelle yksi epätavallinen 
ilmaisu muiden joukossa, ”arkikielestä poikkeava sanonta” (Aristoteles 1458a: 22; 
Saarikoski 2007: 59), juurrutti hän taiteen ja teatterin teoriaan myös keskeisen kä-
sitteen mimesis. Aristoteleen käsitykset mimesiksestä syntyivät vastauksena Pla-
tonin kirjoituksiin aiheesta. Kummatkin käyttivät termiä kuvatakseen taiteen 
luonnetta todellisuuden jäljittelynä, mutta  keskenään eri lähtökohdista.  
Valtiossa (kirja X.1: 597a) Platon kuvaa mimesikseen sisältyvät kolme 
todellisuuden tasoa käyttäen esimerkkinä sänkyä: ensin on oltava idea sängystä, 
jota jäljittelemällä puuseppä voi luoda konkreettisen sängyn, jota jäljittelemällä 
taiteilija voi luoda maalauksen sängystä. Mimesiksessä on Platonin mukaan siis 
kyse jäljitelmän jäljittelystä, ja näin ollen miiminen taide on etäällä totuudesta 
(Golden 1992: 42).  
Aristoteles puolestaan näki, että jäljitteleminen ei ole ainoastaan luontais-
ta ihmiselle vaan myös nautinnon lähde. Nautinto syntyy siitä, että katsellessaan 
taidetta, toisin sanoen jäljitelmää eli mimesistä, ihminen oppii, tunnistaa ja keksii 
jotakin (Aristoteles 1448b: 4–19; Saarikoski 2007: 17). Nimenomaan ihmisen 
luontainen halu oppia ja mimesiksen kyky lisätä ymmärrystä ovat Aristoteleen 
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mukaan syy runouden synnylle. Runousopissaan Aristoteles nimesi tragedian yti-
meksi ihmisen toiminnan (praksis) jäljittelemisen (mimesis). Draama on sanana 
peräisin kreikan kielen sanasta δρᾶµα, drāma, joka tarkoittaa juuri toimintaa. Mi-
kään muu taidemuoto ei kyennyt jäljittelemään ihmisen toimintaa mimeettisesti 
(todellisten toimijoiden esittämänä) yhtä vakuuttavasti kuin teatteri (Lehmann 
2009: 78). 
Nykyteatterin klassikossa Draaman jälkeinen teatteri (Lehmann 2009 
[1999]) Hans-Thies Lehmann kuvaa kattavasti nykyteatterin ominaispiirteitä ja 
asettuu tässä kontekstissa vastoin Aristoteleen luomaa jäljittelyn näkökulmaa:  
 
”On perusteltua, ettei yksikään draaman poetiikka ole luopunut toiminnan käsit-
teestä mimesiksen kohteena. Uuden teatterin todellisuus lähtee sen sijaan liik-
keelle nimenomaan draaman, toiminnan ja jäljittelyn muodostaman kolmion 
rikkomisesta. Teatteri joutuu tämän kolmion sisällä säännöllisesti draaman uh-
riksi, draama dramatisoinnin ja lopulta dramatisoitu – jatkuvasti pakeneva to-
dellisuus – oman käsitteensä uhriksi. Niin kauan kuin olemme tämän mallin 
vankeja, emme voi käsittää, kuinka paljon kaikki havaintomme ja tunteemme 
ovat läpikotaisin taiteen muotoilemia ja jäsentämiä – näkemisen, tuntemisen, 
ajattelemisen ja ’tarkoittamisen tavoilla’ (Benjamin), joita voidaan ilmentää 
vain taiteessa ja taiteen kautta. Jos näkisimme tämän, joutuisimme myöntä-
mään, että taide vasta synnyttää elämysmaailmoiden todellisuuden. Tässä yh-
teydessä riittää tietoisuus siitä, että käsitteellisille linjoille poikittainen esteetti-
nen muotoilu oikeastaan keksii kuvallisia havaintoja sekä erilaisia affekti- tai 
tunnemaailmoja, jotka ovat olemassa vain kun ne esitetään tekstin, äänien, ku-
vien tai näyttämötoteutuksen muodossa.” 
Lehmann 2009: 78–79 
 
Tulkitsen, että tässä Lehmann puuttuu nimenomaan taiteen ja todellisuuden väli-
seen suhteeseen. Samaan suhteeseen, johon Aristoteles aikoinaan tarttui kri-
tisoidessaan Platonin näkemystä mimesiksestä, mutta toisin kuin Lehmann, Aris-
toteles kuitenkin koki jäljittelyn ajatuksen teatterin kuvauksessa hyödylliseksi. 
Nykyteatterin kontekstissa näyttämöteoksen itsenäisyys ja kyky aktiivisesti muo-
kata todellisuuskäsitystämme on nostettu Lehmannin tekstissä korosteiseksi.  
Kognitiivinen metaforateoria istuu mielestäni tämän keskustelun jatku-
molle. Jäljittely voidaan nähdä rinnastussuhteena kahden käsitteistyksen alan vä-
lillä, suhteena, jonka tavoitteena on lisätä inhimillistä ymmärrystä. En toki itse-
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kään allekirjoita sanan jäljittely implikoimaa hierarkiaa todellisuuden ja vuorovai-
kutuksen välillä, Platonin ideaopin jäänteet aliarvioivat taiteen luovan voiman. 
Kognitiivinen metaforateoria puolestaan painottaa juuri metaforan kaksisuuntaista 
tarkoitusta: sillä pyritään havainnollistamaan kokemusta maailmasta, mutta samal-
la sen käyttö myös aina uudistaa ajatteluamme, tuo uusia näkökulmia. 
Omassa työssäni en näe erityisen tarpeellisena tai edes mahdollisena teh-
dä kirkasta rajaa niin sanotun nykyteatterin ja sitä edeltäneiden teatterivirtausten 
välille. On kuitenkin joitakin nykyteatterille ominaisia piirteitä, jotka nykytutki-
muksessa toistuvasti asetetaan vastakkain aiemman tradition kanssa ja jotka myös 
ovat oleellisesti uudistamassa sitä, millä kaikilla tasoilla metafora voi palvella te-
atterin parissa nykypäivänä.  
Teoksessaan Tekstuaalista häirintää. Kirjoituksia teatterista, esitystai-
teesta Juha-Pekka Hotinen listaa niin sanotun uuden dramaturgian käsitteitä suh-
teessa vanhan dramaturgian käsitteisiin (2002: 222–223). Hotinen painottaa, ettei 
jako ole absoluuttinen ja ettei uusi sanasto ole viime aikojen keksintöä edes teatte-
rin parissa, diskurssin painopisteet ovat vain 1980-luvun jälkeen Yhdysvalloissa ja 
Keski-Euroopassa muuttuneet. Yksi olennaisimmista ja useimmin esille nostetuis-
ta muutoksista on yhtenäisen tarinamuodon pilkkoutuminen fragmentaarisemmak-
si ja eheän juonen korvautuminen väljemmällä kompositiolla. Lehmannin tavoin 
Hotinen toteaa, ettei toiminta loogisuuteen ja kausaliteettiin perustuvana käsittee-
nä, kuten Aristoteles sen tarkoitti, palvele enää nykyteatterissa, jossa ”se mitä teh-
dään ja nähdään, on usein katkonaista ja sattumanvaraistakin” (Hotinen 2002: 
223). Hotinen esittää myös, että aiheen tai teeman rakentuminen voi perustua mie-
likuville tai näyttämöllisille metaforille. Teoksen Draaman jälkeinen teatteri 
suomennoksen esipuheessa Timo Heinonen summaa: 
 
”Toisin kuin draamallinen teatteri, postdraamallinen teatteri ei pyri muotonsa 
kautta suojelemaan kokonaisuutta todellisuuden mallina. Postdraamallinen näyt-
tämö määrittelee uudelleen ruumiillisuuden, aistisuuden ja tietoisuuden jäsen-
tymien väliset rajapinnat. Siihen kuuluu rinnasteisuus (parataxis), hiearkiatto-
muus ja samankaltaisuus sekä näistä seuraava havaitsemisen katkelmallisuus.” 
Heinonen 2009: 21 
 
! 28!
Fragmentaarisuuden yhteydessä puhutaan usein myös kirjallisuuden tut-
kimuksen parissa paljon käytetystä termistä aukkoisuus. Tulkinta aukkoisuudesta 
perustuu havaitsijan mielikuvaan puutteettomasta tekstistä ja oletukseen kokonai-
sesta muodosta. Näiden oletusten pohjalta kokonaismerkitys kehittyy epäloogisten 
elementtien liittyessä yhteen näennäisesti säännönmukaisena rakenteena (Bassnett 
1995: 119). Kaikki yksittäiset elementit eivät kokonaisuuteen liitettyinä siis kanna 
sitä merkitystä, jonka ne ympäristöstään irrotettuina voisivat saada, vaan niiden 
merkitys muodostuu suhteesta toisiin elementteihin (Iser 1978: 195). Barban ja 
Savaresen (1991) määritelmä dramaturgiasta ”yhteen kutomisena” onkin saanut 
nykyteatterin tutkijoiden parissa kannatusta (mm. Reitala – Heinonen 2003, Kaja-
va 2013). 
Saksalainen draamantutkija Rolf Rohmer on jopa tiivistänyt draamaa 
koskevaksi lainalaisuudeksi väitteen, että kielellisen hahmottamisen taide draa-
massa ei perustu siihen, mitä kirjoitetaan, vaan siihen, mitä jätetään pois (Rohmer 
1980: 49). Tämä väite on omiin lähtökohtiini nähden vastakkainen siinä mielessä, 
että näen kaiken tekstintulkinnan nousevan juuri esille valitusta kielenaineksesta. 
Otan kuitenkin vapauden tulkita Rohmerin näkemystä niin, että draaman luontee-
seen kuuluu korostuneesti aukkoinen ilmaisutapa – ei se, mitä sanotaan kirjaimel-
lisesti, vaan se, millaisia kognitiivisia siltoja tarjotut elementit ovat aktivoimassa.  
Aukkoisuudesta tai metaforisuudesta puhuttaessa tulee helposti luotua 
vertaussuhde niin sanottuun kirjaimelliseen ilmaisuun. Kuten aiemmin totesin, en 
näe termiä kirjaimellinen ongelmattomana tai selvärajaisena, eikä kirjaimellista ja 
metaforista ilmaisutapaa voi mielestäni useimmissa tilanteissa pitää toisilleen 
vaihtoehtoisina: ne palvelevat erilaisia viestinnällisiä tarkoituksia ja toimivat eri-
laisella periaatteella. Joissakin yhteyksissä peilaaminen kirjaimelliseen voi kui-
tenkin helpottaa metaforan luonteen ymmärtämistä. Vuorovaikutus on aina tul-
kinnanvaraista, mutta voidaan ajatella, että suhteessa kirjaimelliseen metaforinen 
ilmaisutapa korostaa tulkinnan merkitystä. Metaforan lähde- ja kohdealueen väli-
sen suhteen tulkinta – ja tulkinta siitä, mikä metaforassa ylipäänsä hahmottuu läh-
dealueeksi ja mikä kohdealueeksi – perustuu aina kielenkäyttäjän subjektiivisiin 
kokemuksiin yhdistyvistä kognitiivisista alueista. 
 Kirjallisuudentutkija Auli Viikari on kutsunut metaforaa välittömäksi 
haasteeksi lukijalle: Viikarin mukaan esimerkiksi runossa ei ole mieltä, ellei luki-
ja pysty hahmottamaan, missä suhteessa ja kenen kannalta metaforan osatekijät 
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vastaavat toisiaan (Viikari 1990: 82). En halua sitoutua sanavalintaan haaste, kos-
ka uskon metaforan käytön perustuvan juuri siihen, että se helpottaa asioiden 
hahmottamista. Viikari nostaa kuitenkin esille jotain luonteenomaista metaforan 
tulkintaprosessista. En usko Viikarin väittävän, että olisi olemassa yhtä oikeaa ta-
paa tulkita metaforaa, vaan tärkeintä on jonkinlaisen tyydyttävän vastaavuussuh-
teen muodostaminen. Metaforan käyttäjä ei siis ole etenkään taiteen parissa epä-
onnistunut, vaikka lukija tulkitsisi metaforan eri tavalla kuin mitä kirjoittaja on 
kirjoittaessaan ajatellut. Pikemminkin metaforien monitulkintaisuus on juuri se 
draaman ominaisuus, joka pitää näytelmätekstin hengissä. Jos uusia tulkintoja ei 
enää syntyisi, ei myöskään näytelmätekstillä olisi enää tehtävää teatterin parissa. 
Metaforisuus palvelee siis myös tekstin käyttötarkoitusta.  
Tutkimani näytelmän kirjoittaja Laura Ruohonen itse on tuonut suoma-
laisen teatterintutkimuksen pariin käsitteen maisema. Maisemaa näytelmäkirjaili-
jan työkaluna on tutkinut myös muun muassa dramaturgi Marie Kajava (2013). 
Heidän itsessään jo metaforinen tapansa lähestyä näytelmän maailmaa linkittyy 
kauniisti kognitiivisen perinteen tila-ajatteluun (ks. 2.2). Maisemalla Ruohonen 
viittaa sekä miljööseen, johon näytelmän henkilöt ja tapahtumat on sijoitettu, että 
mielenmaisemaan, joka on näytelmälle tai jopa kirjailijan koko tuotannolle tun-
nusomainen (Ruohonen 2009). Ruohoselle näiden kahden yhteys on väistämätön, 
ja hänen mukaansa näytelmän teeman tulkinnan kannalta on ensisijaisen tärkeää 
oppia ymmärtämään näytelmän ominaismaisemaa. 
”Kirjailijan kannalta keskeistä oli löytää maisema, joissa voi käsitellä, tehdä 
näkyväksi tunteita, joilla ei ole nimiä, ilmiöitä, joita ei voi pukea sanoiksi. Täl-
laiset maisemat ovat nähdäkseni paljon lähempänä näytelmän ydintä kuin esi-
merkiksi juoni, joka usein perinteisessä juoninäytelmässäkin tarkemmin 
katsottuna paljastuu pelkäksi pintarakenteeksi.” 
Ruohonen 2009 
Jälleen toistuu ilmaus ”ei voida pukea sanoiksi”. Silti näytelmäteksti, Ruohosen 
itsensä luoma teos, on vain ja nimenomaan sanoja. Näissä sanoissa on oltava tuo 
maisema – kaikki se, mitä ei voida pukea sanoiksi. Oma tulkintani on, että nämä 
sanattomat sanat, maisemat, aukot, mentaaliset tilat ovat pohjimmiltaan kaikki 
viemässä meitä sinne, mitä itse yritän metaforaan tukeutumalla lähestyä.  
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2.3.2 Eli Rozikin metaforateoria 
Oman tutkimukseni kannalta yksi merkittävimpiä metaforateoreetikkoja nimen-
omaan teatterin parissa on tutkija Eli Rozik. Argentiinassa syntynyt, sittemmin Is-
raeliin asettunut Rozik (s. 1932) on toiminut 1970-luvulta lähtien teatterin tutki-
muksen professorina Tel Avivin yliopistossa. Hän on uudistanut esitysanalyysin 
työkaluja ja keskittynyt tutkimuksessaan erityisesti sanattoman vuorovaikutuksen 
rooliin draamateksteissä ja näyttämöllä. Tutkimuksessaan hän yhdistelee teatterin-
tutkimusta, taiteen filosofiaa, semiotiikkaa, psykologisia näkökulmia sekä kirjalli-
suus- ja kielitieteen teorioita. Metafora on hänen teatterinäkemykselleen keskei-
nen käsite, ja hän on myös julkaissut useita teoksia ja artikkeleita metaforasta tai-
teen ja inhimillisen ajattelun elementtinä (mm. Rozik 2008a, 2008b). 
 Metaforatutkimuksessaan Rozik asettuu vastustamaan perinteistä näke-
mystä metaforasta vain retoriikan välineenä ja toisaalta näkee, etteivät myöskään 
modernit metaforateoriat (esim. Searle 1988) kykene vastaamaan riittävästi kysy-
mykseen, miksi valita käyttää metaforaa kirjaimellisen ilmaisutavan sijasta (Rozik 
2008a: 50). Rozik soveltaa omaa metaforanäkemystään teatterintutkimukseen, 
mutta hänen tutkimuksensa ytimessä on käsitys metaforasta inhimillisen ajattelun 
ja kommunikaation lävistävänä mekanismina – jopa esikielellisenä, ihmisen bio-
logiseen perimään sidottuna voimavarana (Rozik 2008b: 286). 
Rozikin käsitys metaforan kokonaisvaltaisesta roolista teatterin eri tasoil-
la on tutkimukselleni hyvin oleellinen. Kirjassaan Generating Theatre Meaning. A 
Theory and Metodology of Performance Analysis Rozik pyrkii osoittamaan, että 
teatterin fiktiivisen maailman tarjoama katsojaelämys on luonteeltaan juuri meta-
forinen. Hän muotoilee seuraavat periaatteet: 
 
a) teoksen luoma fiktiivinen maailma on itsessään metafora katsojan 
omasta, aiemmin hahmottomasta, fyysisestä asioiden tilasta 
b) personifikaation kautta metafora tuo aineelliseksi edellä kuvatun 
poeettisen rakenteen 
c) kaikki fiktiivisen maailman muut kerrokset motivoituvat b-
kohdassa kuvatusta, teoksen olennaisimmasta kerroksesta 
d) metafora ei siis ulotu ainoastaan lähtökohtaisesti allegorisiin fiktii-
visiin maailmoihin vaan myös ”toiminnallisiin” (”praxical”)  
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e) vain metafora voi selittää sen, miksi katsoja sitoutuu fiktiivisiin 
maailmoihin huolimatta niiden perustavanlaatuisesta erosta suh-
teessa hänen omaan maailmaansa ja toisaalta miksi juuri tämä ero 
vetää katsojaa puoleensa. (Rozik 2008a: 120–121.) 
 
Nämä periaatteet tukevat sitä, miten olen soveltanut kognitiivista metaforateoriaa 
näyttämöteoksen ja katsojan todellisuuden suhteeseen: luomalla metaforisen rin-
nastussuhteen esitykseen valittujen elementtien muodostaman koheesion ja oman 
todellisuutensa välille katsoja pystyy hahmottamaan omaa olemassaoloaan uudes-
ta näkökulmasta. Taiteen tarjoama metaforinen elämys on siis ihmiselle jäsennyk-
sen apuväline ja uudistaja. 
Rozik johtaa teoriastaan paljon esitysanalyysissa hyödyllisiksi osoittau-
tuvia raameja, joihin tulen palaamaan myöhemmin työssäni. Tässä kohtaa tahdon 
kuitenkin vielä painottaa, että Rozik lähestyy kieltä osittain jopa vastakkaisesta 
näkökulmasta kuin kognitiivinen kielentutkimus, ja sen vuoksi myös hänen näke-
myksensä metaforan olemuksesta eroaa ratkaisevasti omastani. Rozik luo voi-
makkaan vastakkainasettelun eri merkkijärjestelmien välille – etenkin sanallisen 
(verbal) ja sanattoman (nonverbal) ilmaisutavan ero rytmittää hänen tutkimustaan 
kautta linjan. Vaikka Rozik sanoo, että hänen tavoitteensa on rakentaa teoria, joka 
pystyisi selittämään ”verbaalin” ja ”nonverbaalin” metaforan yhtenäisen toiminta-
periaatteen (2008b: 3), kuvauksen lähtökohtana on juuri nonverbaali metafora. 
Kirjassaan Metaphoric Thinking. A Study of Nonverbal Metaphor in the 
Arts and Its Archaid Roots Rozik luonnostelee metaforan mahdollista historiallista 
prosessia (2008b: 288), vaikka myöntää, ettei teorian todisteeksi vielä ole empii-
ristä todistusaineistoa (2008b: 3). Rozik näkee, että metaforan ominaisluonne pii-
lee sen herättämissä ei-kielellisissä assosiaatioissa, jotka pohjautuvat ihmisen esi-
kielelliseen ajatteluun. Hänen hypoteesinsa mukaan kielellisen vuorovaikutuksen 
synty on syrjäyttänyt kuvallisen hahmotuskyvyn, ja metafora on ”adoptoitu” kie-
lelliseen ajatteluun vasta myöhemmin. Tätä verbaalia metaforaa Rozik nimittää ei-
toivotuksi kielen omaksumiseksi (probably ”unwelcome” acquisition of langu-
age; 2008b: 3). Kielessä metafora on avannut uudestaan reitin kuvalliseen hah-
mottamiseen, mutta kielellisen ajattelun dominoidessa nykyihmisen hahmotusky-
kyä alkuperäinen ei sanoille vaan kuvalle pohjautuva metafora on jäänyt tutki-
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muksessa paitsioon, mikä etenkin teatterin tutkimuksessa on Rozikin sanoin 
alisuoriutumista (short-come; 2008a: 48).  
Rozik sanoo päättelynsä ponnistavan chomskylaisesta taustasta: hän alle-
kirjoittaa Noam Chomskyn (mm. 1975) universaalikieliopin mukaisen näkemyk-
sen syntaksin rakenteesta inhimillistä vuorovaikutusta edeltävänä (Rozik 2008b: 
295) ja kuvaa omaa metaforakäsitystään samantyyppiseksi generatiiviseksi teori-
aksi ihmisen metaforisesta ajattelutavasta (2008b: 3). Paradoksaalisesti tämä selit-
tää Rozikin näkemyksen kielestä autonomisena järjestelmänä, vaikka hän itse pai-
nottaa kielestä erottamiensa muiden merkkijärjestelmien tärkeyttä inhimilliselle 
ajattelulle. Kuten teorialukuni alussa kuvasin, kognitiivinen kielitiede pyrkii juuri 
häivyttämään tätä vastakkainasettelua: kieli on riippuvainen ja erottamaton osa 
ihmisen kognitiota kokonaisuutena.  
Rozik ammentaa myös psykoanalyyttisestä perinteestä symbolien tulkin-
nassa. Hän asettaa rinnakkain kirjaimellisen lauseen ”Richard on väkivaltainen” ja 
metaforisen lauseen ”Richard on gorilla”. Kummassakin on yksisuuntainen viit-
taussuhde kahden entiteetin välillä. Hän esittää, että koska syntaksin tasolla virk-
keillä ei (hänen mukaansa) ole ratkaisevaa eroa, on metaforisen tulkinnan synnyt-
tävä yhteyteen epäsopivasta (improper) ilmauksesta, joka toimii nonverbaalien as-
sosiaatioiden lähteenä. Tässä prosessissa on Rozikin tulkinnan mukaan kyse trans-
ferenssista eli tunteensiirrosta, joka puolestaan on Freudin psykoanalyysiin kehit-
tämä termi. Sillä kuvataan ilmiötä, jossa ihmisen tunteet siirtyvät tiedostamatta 
kohteeseen, joka ei alun perin ole tunteiden lähde. (2008b: 3.) 
Rozik viittaa Lakoffin ja Johnsonin väitteeseen ”[m]etaphor is primarily 
a matter of thought and action and only derivatively a matter of language” (1980: 
153) ja sanoo olevansa samaa mieltä mutta eri lähtöoletuksilla – hänelle metaforan 
kaiken lävistävä läsnäolo, etenkin sen käyttö kaikissa kuvaan tukeutuvissa taiteis-
sa, on seurausta ihmisen biologisesta perimästä. Ajatus on kiinnostava, mutta väi-
te vaatisi kattavaa tieteenaloja yhdistävää tutkimusta, joka tällä hetkellä vielä 
puuttuu. Tässä mielessä Rozik kohtaa saman kritiikin kuin monet kognitiivisen 
kielitieteen pioneereista: ihmismielen rakenteesta esitettyjen yleistysten tueksi 
vaadittaisiin ehdottomasti kognitiotieteiden ja Rozikin tapauksessa myös perinnöl-
lisyystutkimuksen panosta.  
Toki Rozik on oikeassa siinä, että metaforatutkimus itsessään ja metafo-
ran käyttö tutkimuksessa on painottunut Aristoteleesta lähtien retoriikkaan, sanoi-
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hin, ja suuri osa metaforan kognitiivisesta ilmaisuvoimasta on jäänyt huomiotta. 
Samalla on totta, että kognitiivisen kielitieteen metaforatutkimus on – vaikkakin 
laajentanut ratkaisevasti käsitystä metaforasta inhimillisen ajattelun työkaluna – 
myöskin keskittynyt eniten sanallisen ilmaisun tutkimiseen. Itse en kuitenkaan näe 
kielentutkimusta missään nimessä muille merkkijärjestelmille vastakkaisena, saati 
että kyseessä olisi tietoinen haluttomuus ottaa huomioon esimerkiksi visuaalisen 
hahmotuskyvyn osallisuutta metaforaan. Päinvastoin tutkimukseni lähtökohtana 
on usko kielen, ajattelun ja aisteille perustuvan hahmottamisen erottamattomuu-
teen. Samoin nimenomaan tämä on se, mitä pidetään kognitiivisen metaforateori-
an ratkaisevana antina: metafora ei ole vain sanoilla leikittelyä, ei edes pelkkää 
kielellä leikittelyä – se on inhimillisen ajattelun rakenne, joka on väistämättä läsnä 
niin taiteessa kuin jokapäiväisessä elämässä tiedosti ihminen tämän itse tai ei 
(Turner 1987: 9–10). 
 Ymmärrän, mitä Rozik ajaa takaa puhuessaan kuvallisuudesta, näkö-
kulma on teatterin parissa oleellinen. Mutta kun sovelletaan teoriaa näytelmäteks-
tin tulkintaan, on termi nonverbal jälleen vähintäänkin huono sanavalinta: kaikki 
mielikuvat heräävät silloin nimenomaan tekstistä, harkitusti valituista, skemaatti-
sesti latautuneista kielellisistä elementeistä. Kenties taas on kyse aukkoisuudesta. 
Mutta itselleni aukko ei koskaan ole se, mitä on jätetty sanomatta, vaan nimen-
omaan se, mitä on strategisesti rakennettu aukon synnyttämiseksi, mitä on valittu 
sanoa.  
Näistä fundamentaalisista eroavaisuuksista huolimatta koen Rozikin tut-
kimustyön myös oman työni kannalta uraa uurtavana, koska hän on nostanut me-
taforan keskeiseksi osaksi esitysanalyysin (ja inhimillisen ajattelun) työkalupak-
kia. Uskon siis, että vaikka lähestyisimme aihetta eri suunnista, olemme jonkin 
oleellisen äärellä yhdessä. Myös hänen metaforateoriansa käytännönsovellukset 
esitysanalyysiin ovat hedelmällisiä, ja tulen hyödyntämään joitakin hänen luomi-
aan raameja omassa analyysissani. Metaforan toimintaperiaatteen hahmottamises-
sa koen kuitenkin kognitiivisen semantiikan ja kognitiivisen poetiikan tarjoamat 
mallit havainnollisemmiksi, ja siksi kognitiivinen metaforateoria, blendin käsite ja 





3. Metaforisuus näytelmän Kuningatar K tulkinnassa 
 
Havainnollistaakseni, millä tavoin metafora voi toimia näytelmää tulkittaessa ja 
miten edellisessä luvussa esittelemiäni teoreettisia lähtökohtia voi hyödyntää teks-
ti- ja esitysanalyysissa, sovellan niitä Laura Ruohosen näytelmään Kuningatar K. 
Aineistonani käytän sekä näytelmätekstiä että tallennetta näytelmän kantaesityk-
sestä, joka on Ruohosen itsensä ohjaama (ks. tarkemmat tiedot luvusta 1.1 ja liit-
teestä 1).  
Olen valinnut kokonaisuudesta poimintoja, joiden näen yksittäisinäkin 
tuovan esille tiettyjä läpi tekstin toistuvia, juuri kyseiselle näytelmälle ominaisia 
elementtejä. Analyysini selkeyttämiseksi olen jakanut kunkin tekstiesimerkin ly-
hyempiin jaksoihin sen perusteella, missä kohtaa tekstiä analyysini kannalta olen-
nainen kielenaines sijaitsee ja mitä jaksoa tekstistä tarkastelen aina kerrallaan. 
Lisäksi olen jakanut analyysin alalukuihin sen mukaan, millaisia metodi-
sia työkaluja kulloinkin pääasiassa käytän ja mihin näytelmäkokonaisuuden osa-
alueeseen huomioni kohdistan. Ensimmäisessä alaluvussa keskityn erityisesti näy-
telmän fiktiivisen maailman tulkintaan ja käytän tekstianalyysin työkaluja, men-
taalisia tiloja ja tekstimaailmoja. Toisessa alaluvussa selitän, kuinka näytelmän 
dialogi voi toimia metaforana, ja käytän dialogin analyysiin keskustelunanalyysin 
välineitä. Kolmannessa alaluvussa tarkastelen näyttämöllistä toimintaa ja rekvisii-
tan metaforista käyttöä tukeutuen Eli Rozikin tarjoamiin esitysanalyysin selitys-
malleihin. Kognitiivisen metaforateorian perusajatus käsitteistyksenalojen rinnas-
tussuhteista (mapping) vaikuttaa analyysiini kaikissa luvuissa. Myös jako näytel-
män eri osa-alueiden välillä on viitteellinen, sillä eri merkkijärjestelmät vaikutta-
vat teatterissa jatkuvasti päällekkäin ja näin ollen ohjaavat yhtäaikaisesti toistensa 
tulkintaa. Dialogi on tekstiä, teksti pitkälti dialogia, ja kaikki tapahtuu näyttämöl-











3.1 Ja ankeriaan liha muuttui hänen lihakseen – Tekstin metaforiset verkostot 
 
Käsittelen ensimmäisenä näytelmän avauskohtausta, joka tulkintani mukaan luo 
kehyksen kaikille tuleville kohtauksille. Kohtauksessa Kristiina käyttää ensim-
mäisen kerran läpi näytelmän toistuvaa metaforaa, joka rinnastaa ihmiset ja anke-
riaat: 
 
Esimerkki 1 [1. kohtaus; s. 8] 
1. ANKERIAITTEN HOVI 
KRISTIINA 
[1.1] Jos ankeriailla olisi hovi, niin keskellä istuisi suuri naarasankerias ja pik-
kuiset urokset huojuisivat kuin vesiheinä valtaistuimen ympärillä. [1.2] Mutta 
ne eivät olisi kuningattarelle kateellisia, sillä ne tietävät että jos ne uivat ylös 
jokiin ja järviin, makeisiin vesiin, ne muuttuvat vähitellen itse naaraiksi, suurik-
si ja painaviksi, ja saavat hallita, sulkea suureen syliinsä pieniä kapeita koi-
rasherroja. [1.3] Tarvitsee vain odottaa. 
KARL GUSTAV 
[1.4] En tiedä. [1.5] Sen tiedän, että suuri musta ankerias, paksu kuin köysi, 
nostettiin yöllä kaivosta ja kuningatar katsoi sen hopeista vatsaa ja piiskaavaa 
pyrstöä, mutta ankerias katsoi kuningatarta silmiin ja sydämeen eikä hän sen 
jälkeen enää ollut sama. 
 
Kohtauksessa Kristiina yhdistää puheenvuorollaan kaksi käsitteistyksen alaa: an-
keriaitten elämän ja hovielämän. Metafora käy ilmi jo kohtauksen nimestä ankeri-
aitten hovi.  
Ensimmäisessä virkkeessä [1.1] Kristiina jäsentää ankeriaitten elämää 
hovielämän termein. Konditionaalin ja jos-partikkelin avulla hän konstruoi mah-
dollisen maailman, jossa ankeriaat toimivat samantapaisesti kuin ihmiset hovissa 
(jos ankeriailla olisi hovi, niin keskellä istuisi suuri naarasankerias ja pikkuiset 
urokset huojuisivat kuin vesiheinä valtaistuimen ympärillä). Osa HOVIN entitee-
teistä siirtyy vastaamaan ANKERIASYHDYSKUNNAN entiteettejä. Virkkeessä on 
käytetty sekaisin ihmisviitteisiä käsitteitä hovi, istua ja valtaistuin sekä eläinter-
mistöön kuuluvia käsitteitä naaras ja uros. Verbi huojua on kummankin kognitii-
visen alueen sisällä metaforinen, sillä se puolestaan yhdistetään kasville ominai-
seen liikehdintään partikkelin kuin ja kasvinimen vesiheinä kautta.  
Toisessa virkkeessä [1.2] ihmisiin ja ankeriaisiin viittaava termistö se-
koittuu entisestään: toisaalta puhutaan uimisesta, naaraista, koiraista, vesistä, 
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joista ja järvistä, toisaalta taas kuningattaresta, kadehtimisesta, tietämisestä, hal-
litsemisesta ja syliin sulkemisesta2. Ei ole yksiselitteistä, kumpi kognitiivinen alue 
toimii lähteenä ja kumpi kohteena. Pohjatieto siitä, että puhuja itse – eli Kristiina 
– on ihminen ja hovielämän kasvatti, johdattaa tulkintaa siihen, että hän pyrkii 
hahmottamaan omaa elämänpiiriään konkreettisemmalta tuntuvan biologisen vii-
tekehyksen avulla. Myös kolmannen virkkeen [1.3] nollapersoonainen nesessiivi-
rakenne (mm. Laitinen 1995) tarvitsee vain odottaa voi implisiittisesti antaa ym-
märtää, että näkökulma on vaihtunut ankeriailta Kristiinalle itselleen. Tällöin HOVI 
hahmottuisi ANKERIASYHTEISÖN kautta, ja metaforan voitaisiin tunnistaa motivoi-
van repliikissä muun muassa seuraavanlaisia elaboraatioita: 
 
HOVIELÄMÄ ON ANKERIAITTEN ELÄMÄÄ 
ANKERIASYHDYSKUNTA  HOVI 
Ankerias   Ihminen 
Naarasankerias   Nainen / Kuningatar 
Koirasankerias    Mies / Kosija 
Dominoiva sukupuoli  Valta-asema / Valtaistuin 
 
Eläinkuntaan liittyvä kognitiivinen alue hahmottuu konkreettisena ja sen avulla 
pyritään käsitteistämään ihmiselämän abstraktimpia ilmiöitä. Ankeriasyhdyskun-
nan olettaminen lähdealueeksi on loogista myös tarkasteltaessa näytelmää koko-
naisuutena: sekä Kristiina itse että muut näytelmän hahmot luovat toistuvasti rin-
nastussuhteen Kristiinan ja naarasankeriaan välille, kuten myöhempien esimerkki-
en yhteydessä käy ilmi.  
Karl Gustavin repliikissä metafora ankeriaitten hovista lakkaa vaikutta-
masta – KG torjuu metaforan kommentillaan en tiedä [1.4]. Kielen tasolla sel-
keimmin metaforisina näyttäytyvät seuraavan virkkeen [1.5] adjektiivit hopeinen 
ja piiskaava sekä näköaistiin perustuva metaforinen ilmaus katsoa sydämeen (ku-
ningatar katsoi sen hopeista vatsaa ja piiskaavaa pyrstöä, mutta ankerias katsoi 
kuningatarta silmiin ja sydämeen eikä hän sen jälkeen enää ollut sama). Kum-
matkin adjektiivit ovat metaforisessa käyttöyhteydessä kieleen konventionaalistu-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2! Sanonta sulkea syliin toteuttaa jo itsessään SÄILIÖ-skeeman mukaista ajattelua. Hahmotamme, että tietyssä 
asennossa ihmisen keskivartalon kohdalle muodostuu säiliö, jonne toisia olioita voi sulkea.!
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neita. Hopeinen on laajentunut kuvaamaan materiaalin lisäksi myös jalometallin 
väriä, ja piiskaava viittaa piiskanomaiseen liikkeeseen eikä vain piiskan käyttöön. 
Näköaistiin pohjautuvat metaforat puolestaan ovat hyvin yleisiä erityisesti mielen 
prosesseja, tietorakenteita, ymmärrystä, huomiota ja tarkkaavaisuutta kuvattaessa 
(Sweetser 1990: 38). KATSE hahmotetaan usein ajatuksen välittäjänä (Sweetser 
1990: 32–40).  
Osiossa [1.5] tapahtuu siirtyminen konkreettiselta käsitteistyksen alalta 
abstraktimpaan: Ensin Kristiinan katse suuntautuu fyysisesti ankeriaaseen (kunin-
gatar katsoi sen hopeista vatsaa ja piiskaavaa pyrstöä) ja ankeriaan katse Kristii-
nan silmiin (ankerias katsoi kuningatarta silmiin). Silmien lisäksi ankerias katsoo 
kuitenkin myös Kristiinan sydämeen. Kirjaimellinen tulkinta on toki mahdollinen, 
mutta koska katse aiheuttaa Kristiinassa jonkin ratkaisevan muutoksen (eikä hän 
sen jälkeen enää ollut sama), on syytä tarkastella myös metaforisen tulkinnan 
vaihtoehtoa. Konventionaalinen metafora SYDÄMESTÄ henkisten kokemusten in-
dikaattorina (Sweetser 1990: 28) tukee tulkintaa siitä, että myös KATSE on tässä 
käyttöyhteydessä henkisen kokemuksen välittäjä tai synnyttäjä. Ilmauksessa hah-
mottuu illatiivin (silmiin; sydämeen) käytön myötä VÄYLÄ (Leino 1993: 180) an-
keriaan silmistä Kristiinan sydämeen – metaforisesti tulkittuna siis ankeriaan mie-
lestä Kristiinan mieleen. Voidaan siis ajatella, että ankerias tulee osaksi Kristiinan 
hahmoa ja että näin rakennetaan samalla myös yhteyttä metaforan lähde- ja koh-
dealueiden välille. Tulkinta saa vahvistusta Kristiinan itse luomasta rinnastuksesta 
naarasankeriaan ja kuningattaren välille mutta myös myöhemmin tekstissä kuvat-
tujen tapahtumien perusteella.  
Kristiinan ja ankeriaan – hovielämän ja ankeriaitten elämän – rakenteel-
linen yhteys säilyy läpi kohtauksen. Tekstin kontekstia tarkemmin eritelläkseni 
otan avuksi tekstimaailmojen teorian. Lukiessamme tekstiä joudumme vastakkain 
historiallisen todellisuuden kanssa. Taustatietomme kuningatar Kristiinasta ja 
1600-luvun Euroopasta aktivoivat maailman, jonka mielikuvituksemme täydentää 
historialliseksi ympäristöksi. Tämä maailma voidaan nähdä diskurssimaailmalle 
alisteisena upotemaailmana, sillä se on riippumaton näytelmän luomista puitteista 
ja noudattaa oman todellisuuskäsityksemme mukaista skeemaa. Samalla se toimii 
myös pohjana sille tekstimaailmalle, johon hahmotamme näytelmän henkilöt, pai-
kat, objektit, tapahtumat ja niin edelleen.  
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Näytelmän maailmassa kaksi henkilöä, Kristiina ja Karl Gustav, käyvät 
keskustelua toistaiseksi määrittämättömässä paikassa. Jos puhumme näyttämöto-
teutuksesta, se millainen pääsy katsojalla on näytelmän sisäiseen todellisuuteen, 
riippuu avauskohtauksessa täysin hänen ennakkotiedoistaan. Jos puhumme näy-
telmätekstistä, näytelmälle oleellisen historiallisen upotemaailman aktivoijina 
voivat toimia jo näytelmän nimi sekä henkilöiden Kristiina ja Karl Gustav nimet. 
Jos lukijalla tai katsojalla on pääsy tähän diskurssimaailman historialliseen kon-
tekstiin, täydentyy myös kuvamme tekstimaailmasta sen omaksuessa piirteitä 
tuosta upotemaailmasta. Diskurssimaailmalle alisteiset upotemaailmat ovat teatte-
rin kontekstissa aina oleellisia, mutta kyseisessä näytelmässä, jonka hahmoiksi on 
valittu juuri historiallisia henkilöitä, katsojan aiemmat skeemat historiallisista 
hahmoista ja tapahtumista määrittävät ratkaisevasti hänen kykyään lukea näytel-
män logiikkaa. 
Ensimmäisen kohtauksen dialogissa useammat upotemaailmat vaikutta-
vat päällekkäin. Kuten jo aiemmin analyysissani kuvasin, Kristiina aloittaa rep-
liikkinsä konstruoimalla konditionaalilauseen (jos ankeriailla olisi hovi) ja näin 
tulee kuvanneeksi uuden mahdollisen maailman, tässä tapauksessa maailman, jos-
sa ankeriailla voisi olla hovi. Mahdollisen maailman aktivoijina toimivat konjunk-
tio jos ja olla-verbin konditionaali (Stockwell 2002: 141). Tämän jälkeen Kristiina 
siirtyy kuvaamaan kyseistä maailmaa tarkemmin (keskellä istuisi suuri naarasan-
kerias ja pikkuiset urokset huojuisivat kuin vesiheinä valtaistuimen ympärillä 
jne.), jotta kuulija – näkökulmasta riippuen joko Karl Gustav tai yleisö – pääsisi 
maailmasta paremmin osalliseksi.  
Kristiina käyttää kuvauksissaan sekä ihmisten hovielämälle tyypillistä 
sanastoa että ankeriaisiin yhdistyvää sanastoa. Tämä vaatii meitä hahmottamaan 
samanaikaisesti maailman, jossa ihmiset noudattavat hovielämän konventioita, 
sekä maailman, jossa ankeriaat elävät luonnon ympäristössä.  
Kiinnostavaa katkelman dialogissa on se, että Karl Gustav ei tahdo tai 
kykene hahmottamaan maailmaa, jonka Kristiina hänelle tarjoaa. Myös ihmisiä ja 
ankeriaita yhdistävä metafora säilyy näin toistaiseksi Kristiinan hahmolle henki-
lökohtaisena, näytelmän Kristiinasta hiljalleen muodostuvan kognitiivisen alueen 
yhtenä elementtinä. Karl Gustav palaa tekstimaailman todellisuuteen, mutta al-
kaakin kuvata tapahtumaa, jota hän on ollut todistamassa aiemmin tämän samai-
sen todellisuuden puitteissa (suuri musta ankerias, paksu kuin köysi, nostettiin 
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yöllä kaivosta ja kuningatar katsoi sen hopeista vatsaa jne.). Käyttämällä imper-
fektiä henkilö kutsuu kuulijansa hahmottamaan tekstimaailmalle alisteisen men-
neisyyden upotemaailman, jossa ankerias on nostettu kaivosta.  
Repliikissään Karl Gustav myös konstruoi Kristiinan käyttämällä kolmat-
ta persoonaa (kuningatar katsoi; eikä hän sen jälkeen enää ollut sama), jolloin 
hän suuntaa puheensa kolmannelle taholle, vaikka alun responssilla en tiedä hän 
sitoo oman vuoronsa Kristiinan aloittaman sekvenssin jatkoksi, vastaukseksi Kris-
tiinan tuottamaan vuoroon. Tämä asettaa kysymyksen, onko Karl Gustav henkilö-
nä kiinnittyneenä vain tekstimaailman tasoon vai hyppääkö hän tällä repliikillään 
edustamaan näytelmässä mahdollisesti jonkinlaista vieraannuttavan kertojan roo-
lia, joka loisi tekstiin jälleen uuden tilallisen aspektin. Suoraan yleisöä puhuttele-
van kertojan, joka kuitenkin edustaa yhden tekstimaailman henkilön ääntä, voisi 
nähdä synnyttävän diskurssimaailman ja tekstimaailman väliin jäävän upotemaa-
ilman.  
Tätä tulkintaa tukee myös esityksen ensimmäisen kohtauksen ohjausrat-
kaisu: sekä Kristiina että Karl Gustav lausuvat repliikkinsä kehon ja kasvojen ol-
lessa suunnattuina yleisöön päin. Teatterissa käytetään termiä neljäs seinä kuvaa-
maan näyttämön ja katsomon välistä rajaa: kun näyttelijä kääntyy puhumaan päin 
yleisöä, hän usein samalla rikkoo tämän rajan, jolloin illuusio lavalla elävästä fik-
tiivisestä maailmasta sekoittuu esityshetken todellisuuden kanssa. Jos kohtaus oli-
si tahdottu rakentaa korostamaan tekstimaailman kahden henkilöhahmon keski-
näistä vuorovaikutusta, olisi oletettavampaa, että näyttelijät puhuisivat ainakin 
jossain kohtaa kohtausta fyysisesti toisiinsa orientoituen. Kyseisessä näyttämölle-
panossa Kristiina ja Karl Gustav on sen sijaan rajattu niin lavastuksella, valaistuk-
sella, asemoinnilla kuin kehonkielelläkin toisistaan erilleen, jolloin heitä on vaike-
ampi nähdä toimimassa saman upotemaailman sisällä.  
Toisaalta kertojan roolin avaama upotemaailma ei sekään ole yksiselit-
teinen, sillä Karl Gustav viittaa itseensä käyttämällä yksikön ensimmäistä persoo-
naa (tiedän) ja puhuu tekstimaailman sisäisistä tapahtumista ilman etäännyttävää 
johtolausetta. Näin ollen ensisijainen tulkinta ei myöskään ole se, että näyttelijä 
puhuisi kohtauksessa niin sanotusti roolinsa ulkopuolella tai kaikki tietävän kerto-
jan roolissa. Näin ollen katsoja saa jo ensimmäisessä kohtauksessa ohjeen, jonka 
avulla seurata näytelmän sisäisiä sääntöjä: näytelmän henkilöiden on mahdollista 
liikkua tekstimaailman ja kerronnallisen maailman välillä luopumatta silti hah-
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moon yhdistyvästä kognitiivisesta kehyksestään. Jatkossa katsoja tulee huomaa-
maan, että tämä kerronnallinen taso tulee olemaan näytelmälle hyvin ominainen, 
vaikka siinä voi nähdä perinteiselle draamakäsitykselle epäominaisia piirteitä: 
henkilöiden välistä vuorovaikutteista toimintaa on tällä tasolla hyvin vähän niin 
tekstin kuin lavankaan puolella. 
Ensimmäisessä kohtauksessa kielelliseen profiiliin on nostettu myös su-
kupuolisanastoa – termejä, jotka toistuvat läpi näytelmän. Teksti tarjoilee siis en-
simmäisestä repliikistä lähtien materiaalia rakentaa näytelmää sukupuoli-
identiteettikysymysten ympärille. Katkelmissa [1.1] ja [1.2] asetetaan tietyt adjek-
tiivit ja verbit säännönmukaisesti tiettyjen sukupuoli-ilmausten yhteyteen. Sanan 
naaras parina esiintyvät adjektiivit suuri ja painava, sanojen uros ja koirasherra 
pareina adjektiivit pikkuinen, pieni ja kapea. Naaraiden toimintaa kuvataan ver-
beillä istua, hallita ja sulkea syliin, koiraiden toimintaa verbeillä huojua, uida ja 
muuttua.  
Sukupuolen kanssa nivoutuu tässä esimerkissä tiiviisti yhteen vallan te-
matiikka. Repliikissä mainitut ylös uiminen ja suureksi ja painavaksi muuttuminen 
toteuttavat VÄYLÄ-skeeman mukaista ajattelua suunnasta ja päätepisteestä, ja sa-
malla yhdistävät ruumiillisen kokemuksen niitä seuraavaan hallitsemisen käsittee-
seen (jos ne uivat ylös jokiin ja järviin, makeisiin vesiin, ne muuttuvat vähitellen 
itse naaraiksi, suuriksi ja painaviksi, ja saavat hallita). Valta-aseman käsitteis-
täminen vertikaalisten suuntien avulla heijastaa konventionaalista metaforaa VAL-
TA-ASEMA ON YLHÄÄLLÄ (Lakoff – Johnson 1980: 15). Fyysisen koon ja painon 
käyttäminen valta-aseman kuvaamisessa on myös yleistä ja sen voidaan ajatella 
heijastavan metaforia VALTA ON PAINAVAA ja VALTA ON KOOKASTA. Vallan keskit-
tymistä kuvaa myös KESKUS–PERIFERIA-skeemaa toteuttava rakenne keskellä is-
tuisi suuri naarasankerias ja pikkuiset urokset huojuisivat kuin vesiheinä valtais-
tuimen ympärillä. KESKUS–PERIFERIA-skeemaan kuuluu ajatus siitä, että PERIFE-
RIA on riippuvainen KESKUKSESTA (Lakoff 1987: 275). Näin ollen voidaan ajatel-
la, että keskellä oleva naarasankerias on hallitsevassa suhteessa ympärillä oleviin 
uroksiin. 
Kyseisen repliikin lausujana on kuningatar Kristiina itse. Kirjailija on siis 
tehnyt valinnan, että juuri Kristiina konstruoi ankeriaitten sukupuoliroolit tällä ta-
voin: hän luokittelee ankeriaat bipolaarisesti naaraisiin ja uroksiin ja kertoo naa-
raiden olevan valta-asemassa suhteessa koiraisiin. Näin katsoja saa mukaansa tie-
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toa siitä, kuinka Kristiinan hahmoa on syytä jatkossa lukea suhteessa sukupuoleen 
ja valtaan.  
Näyttämöllisenä yksityiskohtana voidaan nostaa esille myös valaistuksel-
la toteutettu kahtiajako Kristiinan ja Karl Gustavin välille: Kristiina nähdään pu-
naista taustaa vasten ja Karl Gustav vihreää taustaa vasten. Väreihin yhdistyy 
voimakkaita konventionaalistuneita skeemoja, myös sukupuoleen liittyen. Lisäksi 
henkilöiden asemointi lavalla tukee tekstissä konstruoitua KESKUS–PERIFERIA-
asetelmaa: lavalla nähdään kaikki näytelmän näyttelijät yhtä aikaa, Kristiinaa esit-
tävä Wanda Dubiel on näyttämön keskellä ja toiset laidalla. 
 
Ensimmäinen esimerkki – näytelmän ensimmäinen kohtaus – tarjosi lähtökohdat 
näytelmän maailmalle ja sen tulkinnan kannalta keskeiselle ankeriasmetaforalle. 
Näytelmän edetessä metafora tarkentuu. Seuraavassa esimerkissä hovin kuningatar 
asettuu rinnastussuhteeseen naarasankeriaan kanssa.  
 
Esimerkki 2 [6. kohtaus, s. 17–18] 
 
KRISTIINA 
Kuuntele! KG sanoi että ankerias voi nousta kuivalle maalle ja vaeltaa pitkiä mat-
koja ja löytää aina vettä vaikka olisi myrsky ja pilkkopimeä. Autiomaasta se löytää 
lähteet ja pelastaa ihmisiä kuolemasta janoon. Ja se voi olla neljä vuotta syömättä! 
Neljä! Ajattele. [2.1] Ankeriasnaaraat elää järvissä ja joissa kaikessa rauhassa 
kymmenen vuotta tai - tämä on ennätys - jopa kolmekymmentäkahdeksan vuotta, 
mutta lopulta ne jättävät vanhan elämänsä ja lähtevät vaeltamaan kohti Sargasso-
merta, ja kuuntele, ajattele - siellä kuuden kilometrin syvyydessä vietetään niiden 
salaiset häämenot, joita kukaan koskaan ei ole päässyt näkemään. 
YSTÄVÄ 
Mitä sitten tapahtuu? Kuolevatko ne? 
KRISTIINA 
Kukaan ei tiedä. 
YSTÄVÄ 






Ei voi olla. [2.3] Siis ei voi mitenkään olla, niin hieno kiinnostava ihmeellinen 
eläin, ei voi väittää, että sen elämäntehtävä on paritella ja kuolla. 
YSTÄVÄ 
[2.4] Mikäs on ihmisen tehtävä? 
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KRISTIINA 
[2.5] Ei ainakaan paritella ja synnyttää ja kuolla. 
YSTÄVÄ 
[2.6] Hmm. Ehkä ei tavallisen ihmisen. Mutta kuninkaallisten ainakin on. Eikö ku-
ningattaren tärkein tehtävä muka ole synnyttää kruununperillinen? 
 
Esimerkissä 2 on esitetty näytelmän kuudennen kohtauksen loppu. Kristiina aloittaa 
referoimalla Ystävälle, mitä on kuullut Karl Gustavin kertovan ankeriaista. Ankeriaat 
tulevat esille siis konkreettisesti eläinlajina. Repliikillään Kristiina aukaisee maail-
man, jota ei ole ajallisesti tai maantieteellisesti tarkkaan rajattu, mutta jossa ankerias 
lajinsa edustajana suorittaa Kristiinan näkökulmasta ihmeellisiä tekoja. Kerrotun pai-
noarvoa korostetaan huutomerkein ja lyhyillä, toistuvilla, Ystävälle suunnatuilla im-
peratiivilauseilla (kuuntele; ajattele).  
Kohdassa [2.1] Kristiina ottaa käyttöön monikkomuodon (ankeriasnaaraat) 
ja kohdistaa huomion juuri naarasankeriaisiin. Kielelliseen profiiliin nostetaan jälleen 
joet ja järvet (vrt. esimerkki 1: ne [urokset] uivat ylös jokiin ja järviin). Virkkeen lo-
pussa Kristiina rinnastaa ankeriaitten parittelun ihmisten häätapahtumaan (kuuden ki-
lometrin syvyydessä vietetään niiden salaiset häämenot). Tässä yhteydessä metafori-
sen kuvauksen kohteena on selkeästi ANKERIAITTEN ELÄMÄ ja lähteenä IHMISELÄMÄN 
konventiot. 
Keskustelussa aktivoituu siis pitkään pääasiallisesti ankeriaita koskeva kog-
nitiivinen alue, kunnes kohdassa [2.2] Ystävä ottaa esille kysymyksen tehtävästä (ne 
on silloin täyttäneet tehtävänsä). Fraasiin täyttää tehtävä liittyy SÄILIÖ-metaforan li-
säksi ajatus päämäärätietoisesta toiminnasta. Tehtävä voi olla konkreettinen, mutta 
sille hahmottuu tekijän lisäksi usein toimeksiantaja. Jos tätä toimeksiantajaa ei ole 
kielellisessä profiilissa pantu ilmi, hahmottuu sen tilalle usein abstrakti taho, jota mo-
tivoivat sekä yhteisön odotukset että yksilön oma käsitys merkityksellisestä toimin-
nasta. Näin ollen voidaan ajatella, että kontekstissa, jossa tehtävän suorittaja on eläin, 
sana saa metaforisen sävyn. Ankerias hahmottuu ihmisen kaltaisena myös Kristiinan 
repliikissä [2.3], jossa hän paheksuu Ystävän suoraviivaista näkemystä ankeriaitten 
elämäntehtävästä: siis ei voi mitenkään olla, niin hieno kiinnostava ihmeellinen eläin, 
ei voi väittää, että sen elämäntehtävä on paritella ja kuolla. Ihmisen näkökulmasta 
kiehtovat ominaisuudet tekevät Kristiinan mielestä ankeriaasta siis vähemmän eläi-
mellisen, ja näin ollen antavat odottaa, että ankeriaalla olisi myös tarve toteuttaa jon-
kinlaista henkistä päämäärää.  
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Keskustelu ankeriaan tehtävästä pohjustaa seuraavaa käännettä, kun kohdas-
sa [2.4] Ystävä asettaakin huomion keskipisteeksi ihmisen (mikäs on ihmisen tehtä-
vä). S-liitepartikkeli (mm. Suominen 2013) kysymyssanan mikä jäljessä implikoi, et-
tä Ystävä koettaa johdatella Kristiinan vastausta haluamaansa suuntaan, että Ystävä 
tietää itse ”oikean” vastauksen. Kristiinan vastauksessa kohdassa [2.5] tämä pitää 
edelleen osittain kiinni ankeriasskeemasta käyttäessään eläinten lisääntymiseen viit-
taavaa verbiä paritella (ei ainakaan paritella ja synnyttää ja kuolla). Sen sijaan rep-
liikissä [2.6] Ystävä on siirtynyt jo kokonaan ihmiselämän käsitteistöön. Ankerias-
naaraan paikalla nähdään kielellisessä profiilissa kuningatar ja lisääntymisen paikal-
la kruununperillisen synnyttäminen.  
Esimerkissä lähde- ja kohdealue eivät yhdisty täysin toisiinsa. Kuitenkin 
Kristiinan ja Ystävän dialogi on merkittävässä asemassa rakentamassa ankeriasmeta-
foraa, jos tarkastellaan sitä suhteessa näytelmän kokonaisuuteen ja muihin esimerk-
keihin. Kristiinan ensimmäinen repliikki, jossa kuvaillaan laveasti ankeriaitten elin-
tapoja, on näytelmän laajin ankeriaista informaatiota antava jakso. Näin ollen se 
myös purkaa sanoiksi sen, mihin ominaisuuksiin tulkitsijan tulee kiinnittää huomiota 
näytelmän ankeriasmetaforan lähdealuetta tarkasteltaessa. Lisäksi rinnakkain asete-
taan naarasankeriaiden elämäntehtävä ja kuningattarien elämäntehtävä, ja niiden vä-
lille syntyy rakenteellinen samaistussuhde. Näytelmän kontekstissa ja tekstimaailman 
puitteissa, jossa toinen keskustelijoista on itse kuningatar, tämä vielä verrattain ylei-
sen tason rinnastus johtaa väistämättä metaforaan, jossa myös näytelmän henkilö 
Kristiina ja ankerias jälleen kohtaavat.  
Lisäksi kohtaukselle on tunnusomaista, että silloin kun lajin edustajan suku-
puoli mainitaan, on kyseessä juuri naispuolinen yksilö: ankeriaista nostetaan esille 
ankeriasnaaras ja kuninkaallisista kuningatar. Tämä ohjaa tulkitsemaan dialogia 
niin, että siinä käydään ankeriaitten lisäksi keskustelua myös naisen, kuningattaren ja 
Kristiinan tehtävästä yhteisönsä silmissä. Lausumalla ehkä ei tavallisen ihmisen – – 
mutta kuninkaallisten ainakin [2.6] Ystävä rajaa itsensä keskustelun upotemaailman 
ulkopuolelle ja toisaalta nostaa sinne juuri Kristiinan – Ystävä ei itse ole kuninkaalli-
nen, mutta Kristiina on. Näin ollen Ystävän repliikit hahmottuvat kannanottona, jossa 
ulkoapäin määritellään, millaisena Kristiinan itsekin tulisi oma tehtävänsä nähdä. Il-
maistessaan suhtautumistaan Ystävän kannanottoon (ei voi olla jne.) Kristiina tulee 
samalla jälleen rakentaneeksi omaa hahmoaan nimenomaan torjumalla ulkoapäin tar-
jotun representaation.  
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Edellä esillä olleista ankeriasmetaforan toteutumista seuraa entisestään tarkentunut 
metafora Kristiinasta ankeriaana. Sitä ovat rakentamassa niin Kristiina itse kuin 
muutkin näytelmän henkilöt. Vertaussuhde ankeriaan ja Kristiinan välillä on tekstissä 
hyvin edustettuna. Seuraavissa kolmessa katkelmassa tätä suhdetta lähestytään eri 
näkökulmista. Ensimmäisenä käsittelen lyhyttä otetta näytelmän seitsemännen koh-
tauksen puolivälistä: 
 
Esimerkki 3 [7. kohtaus; s. 19] 
 
KUNINGATARÄITI 
(Nauraa) [3.1] Väitetään, että Kristiina yhden ainoan kerran elämässään putosi 
hevosen selästä, tahallaan, niin että hame nousi korviin ja kaikki näkivät, mitä 
hänellä on jalkojensa välissä. Halusi todistaa, että kaikki on niin kuin olla pitää. 





[3.2] Sanotaan että se unissaan istuu pienessä soutuveneessä keskellä järveä ja 
veneen ympärillä kelluu lämpimässä vedessä miehiä selällään kehässä kuin ku-
kan terälehdet. Kristiina ratsastaa jokaisella vuoronperään, aina uudella, niitä-
hän riittää - ja kun se on valmis, mies sukeltaa ja ui pois eikä sitä koskaan enää 
nähdä. Uskotteko? 
DESCARTES 
Jahajaha. [3.3] Mutta, kohta on talvi ja järvet jäässä. Näin olen kuullut. 
 
Esimerkissä 3 Kuningataräidille kirjoitetut repliikit tarjoavat tietoa Kristii-
nan hahmosta tämän toisen hahmon kautta. Kristiinaa ei ole kirjoitettu kohtaukseen 
näyttämölle ja häneen viitataan kolmannessa persoonassa. Kohta [3.2] hahmottuu 
eräänlaisena parina esimerkin 1 ensimmäiselle repliikille [1.1], sillä kummassakin 
konstruoidaan samantyyppinen KESKUS–PERIFERIA-skeemaa noudattava rakenne, jos-
sa naaras on keskellä ja urokset ympärillä (se unissaan istuu pienessä soutuveneessä 
keskellä järveä ja veneen ympärillä kelluu lämpimässä vedessä miehiä; vrt. esimerk-
ki 1: keskellä istuisi suuri naarasankerias ja pikkuiset urokset huojuisivat kuin vesi-
heinä valtaistuimen ympärillä). Kuningataräidin repliikki, joka on kohtauksessa 
suunnattu hänen puhekumppanilleen Descartesille, on vesiaiheisella sanastollaan 
ympäröivistä repliikeistä irrallinen, ja tulkinta sen merkityksestä muodostuu pitkälti 
näytelmän ensimmäisessä kohtauksessa annetun informaation pohjalta. 
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Erona aiempaan on, että subjektina esitetään nimettömän kuningattaren si-
jasta juuri Kristiina ja että hoviaiheista sanastoa ei tässä esimerkissä ole muutenkaan 
käytetty. Myöskään ankeriaita ei suoraan konstruoida kielelliseen profiiliin esille. 
KESKUS–PERIFERIA-skeeman toteutuminen ja vesiaiheinen sanasto luovat kuitenkin 
tulkintani mukaan niin selvän yhteyden Kristiinan ensimmäisen kohtauksen repliik-
kiin, että myös ankeriaisiin liittyvä kognitiivinen alue aktivoituu ja tunnistamme Ku-
ningataräidin kuvauksen edustavan jo tuttua ankeriaille perustuvaa metaforaa.3  
Puheenvuorossa sekoittuu siis jälleen ihmisiin ja ankeriaisiin liittyvä sanas-
to. Vedestä, järvestä, kellumisesta, sukeltamisesta ja uimisesta puhuminen aktivoi 
ankeriaisiin liittyvää kognitiivista aluetta, kun taas vene, istuminen, miehet ja ratsas-
taminen ovat ihmisviitteistä termistöä. Lähdealueena toimii tällä kertaa ANKERIAS, 
kun taas kohdealueeksi hahmottuu HOVIA spesifimmin itse KRISTIINA. Näin ollen an-
keriaita ja ihmisiä yhdistävä metafora motivoi uuden metaforan, jossa tietyille KRIS-
TIINAN kognitiiviseen alueeseen kuuluville entiteeteille ja ANKERIAALLE kuuluville 
entiteeteille syntyy jälleen rakenteellinen vastaavuussuhde: 
 
KRISTIINA ON ANKERIAS  
 
ANKERIAS  KRISTIINA 
Dominoiva asema  Ruotsin kuningattaren asema 
Koirasankeriaat  Miehet, kosijat, rakastajat 
Järvi   Valtakunta 
 
Metaforan tehtävä ainakin diskurssimaailman tasolla on siis käsitteistää Kristiinan 
henkilöhahmoa ja tämän toimintaa ankeriaitten avulla. Tekstimaailman tasolla jää 
tulkinnanvaraiseksi, lausuuko Kuningataräiti sanomansa metaforisessa vai konkreet-
tisessa merkityksessä. Repliikissä esiintyy useampi monitulkintainen ilmaus.  
Esimerkin alussa kohdassa [3.1] Kuningataräiti tuottaa ilmaisun kaikki näki-
vät, mitä hänellä [Kristiinalla] on jalkojensa välissä. Repliikissä käytetty imperfekti 
(näkivät) avaa tekstimaailmalle menneisyyteen sijoittuvan upotemaailma, jossa hah-
mottuu Kristiina toimimassa. Aloittamalla repliikin passiivimuotoisella evidentiaali-
suuden ilmauksella (mm. Shore 2005) väitetään ja päättämällä repliikin puhekump-
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3! On kuitenkin syytä huomioida, että tekstimaailman tasolla Kuningataräidin puhekumppani Descartes ei ole 
aiemmin päässyt osalliseksi ankeriasmetaforaa rakentavasta keskustelusta.  
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panille Descartesille osoitettuun kysymykseen uskotteko Kuningataräiti irrottaa upo-
temaailman omasta kokemuspohjastaan, sijoittaa sen referointitilaan ja konstruoi 
mahdollisuuden, ettei upotemaailma välttämättä ole ollut ainakaan kirjaimellisessa 
merkityksessään todellinen. Repliikkinsä lopuksi Kuningataräiti palaa tekstimaail-
man preesenstilaan (ihan selvyyden vuoksi mainitsen vaan). 
Passiivirakenne sanotaan kohdassa [3.2] avaa jälleen referointitilan, jolla 
Kuningataräiti irtisanoutuu sitä seuraavasta informaatiosta alkuperäislähteenä. Jäl-
leen aukeaa siis tila, jossa määrittämätön joukko ihmisiä kertoo Kristiinan toiminnas-
ta. Tästä referointitilasta aukeaa jälleen uusi upotemaailma, jossa toimijoina ovat 
Kristiina ja miehet, joista ensimmäiselle löytyy näytelmän henkilöhahmoista spesifi 
viittauskohde ja toinen on viittaussuhteeltaan hämärämpi sukupuolikategorisointi. 
Kiinnostava yhtymäkohta Kuningataräidin repliikin ja Kristiinan ensimmäisen koh-
tauksen repliikin välillä on myös se, että miesten (tai urosten) liikehdintää on kum-
massakin esimerkissä luonnehdittu vertauksella kasviin (kuin kukan terälehdet; kuin 
vesiheinä). 
Metaforaa sekoittaa myös verbin ratsastaa käyttö (Kristiina ratsastaa jokai-
sella vuoronperään). Kontekstistaan irrotettuna tässä ilmauksessa Kristiina hahmot-
tuu selkeästi ihmisenä ja miehet hevosina tai joinain muina eläiminä, joilla voi ratsas-
taa. Kiinnostavan lisän tekstin tulkintaan tuo myös kohtauksen näyttämötoteutus: 
lausuessaan repliikkiä Kuningataräitiä esittävä Seela Sella kiipeää hajareisin kohta-
uksessa lavasteena toimivan palikan päälle, napauttaa tilaa edessään kutsuen Descar-
tesin (Markku Maalismaa) istumaan samalle palikalle hänen eteensä, tekee sitten 
Descartesin kaulahuivista tälle ”ohjakset” ja alkaa heiluttaa niitä kuin ratsastaisi he-
vosella, jonka roolia Descartes toimittaa. Näin Kuningataräiti tulee näyttämöllä otta-
neeksi kertomuksensa upotemaailmassa Kristiinan dominoivan roolin ja pakotta-
neeksi Descartesin alisteiseen rooliin. RATSASTAMISEN skeemaan liittyy hevosen hal-
litseminen. Koska näytelmän kontekstissa taustalle hahmottuu myös metafora Kris-
tiinasta naarasankeriaana, voidaan ajatella, että kerroksittaiset metaforat voimistavat 
yhdessä kuvaa Kristiinan valta-asemasta. Lopulta jää kuitenkin avoimeksi, millaises-
ta valta-asemasta on kyse, sillä Kuningataräiti lopettaa kertomuksensa ottamalla esil-
le, etteivät miehet pysy Kristiinan luona (mies sukeltaa ja ui pois eikä sitä koskaan 
enää nähdä). 
Descartesin tarjoamat vuorot dialogissa ovat lähinnä minipalautteen kaltai-
sia kuittauksia (jahajaha), joilla hän ilmaisee viestin vastaanotetuksi, muttei kuljeta 
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keskustelua aktiivisesti eteenpäin. Suhteessa Kuningataräitiin Descartes piirtyy esi-
merkissä passiivisempana osallistujana.  
Kohdassa [3.3] Descartes kuitenkin tuottaa vasta-argumentin Kuningata-
räidin edeltävälle repliikille. Virkkeen alussa rinnastuskonjunktio mutta ohjaa tulkit-
semaan, että tuleva vuoro asettaa edelliselle vastaväitteen tai ainakin lisää siihen 
poikkeuksen (ISK § 1101). Virkkeeseen kohta on talvi ja järvet jäässä Descartesille 
on poimittu edelliseen repliikkiin yhdistyvä entiteetti järvi. Jos ajatellaan, että Des-
cartes jatkaa repliikissään edeltävää metaforaa, voidaan myös järvi nähdä metaforana 
Kristiinan valta-alueesta. Jos aiemman repliikin konstruoimassa upotemaailmassa 
nähtiin Kristiina soutuveneessä järvellä ympärillään joukko vedessä kelluvia miehiä, 
tuo Descartesin tarjoama olosuhdemuutos upotemaailmaan ratkaisevan eron: jos järvi 
on jäässä, tekee se mahdottomaksi niin Kristiinan soutelun kuin miesten kellumisen-
kin. Näin ollen KESKUS–PERIFERIA-skeeman avulla rakennettu kuvaus Kristiinan val-
ta-asemasta ei voi Descartesin tarjoamassa, adverbilla kohta tekstimaailman lähitule-
vaisuuteen sidotussa upotemaailmassa toteutua enää samalla tavalla. Repliikkiä lau-
suessaan Maalismaa myös laskeutuu pois palikalta, pois Sellan ohjaimista, ja luopuu 
näin hänelle annetusta alisteisen hevosen roolista. Yhdessä näyttämöllinen metafora 
ja tekstin metafora ovat synnyttämässä kuvaa, että Descartesin määräämisvalta voi-
mistuu ja joka samalla ennustaa kuningattaren nykyisen valta-aseman muuttuvan 
pian mahdottomaksi. Tosin myös Descartes sijoittaa tämän ennustuksen referointiti-
laan ilmipanemalla edelliselle virkkeelle ympäripyöreän lähteen näin olen kuullut. 
 
Esimerkissä 4 Kristiinan valta-asema alkaa näyttäytyä entistäkin epäedullisemmassa 
valossa: 
 
Esimerkki 4 [8. kohtaus; s. 20–21] 




Mitä vastaatte? Menettekö naimisiin? 
KRISTIINA 
[4.1] Onko minun tärkein tehtäväni paritella? 
DESCARTES 
Tuottaa kuninkaallisia jälkeläisiä. 
KRISTIINA 





[4.3] Montako lasta ihminen voi saada? 
DESCARTES 
[4.4] Sitä ei kannata surra: riittää että tuotatte yhden elinkelpoisen mieluimmin 
poikapuolisen jälkeläisen. Yksi ainoa riittää. Silloin olette täyttänyt tehtävänne, lu-
nastanut kruununne. 
KRISTIINA 




[4.6] Että yksi kerta riittää ja sitten minä katoan jonnekin syvälle eikä minua enää 
koskaan nähdä. 
DESCARTES 
Kuningatar ei voi kadota niin kauan kuin hänen valtakuntansa ei katoa. Ja kiitos 
Jumalan, minun, ja muutaman muun instanssin ei Ruotsin valta katoa vaan kasvaa 
ja paisuu yli Euroopan. [4.7] Te istutte ja odotatte ja kaukaisia meriä pitkin hakeu-
tuvat luoksenne kauneimmassa kutuasussaan kaikki parhaat urokset. 
KRISTIINA 
[4.8] (Yökkää) Minua oksettaa. 
DESCARTES 
Mitä vastaatte valtiopäivien haasteeseen? Menettekö naimisiin? 
KRISTIINA 
[4.9] Sanokaa että kuningatar otti haasteen vastaan - kuin mies. 
 
Esimerkissä 4 on esitetty näytelmän kahdeksannen kohtauksen alku. Dialogi tässä 
esimerkissä toimii eräänlaisena jatkeena esimerkin 2 dialogille. Esimerkissä 2 näy-
telmän kuudennen kohtauksen päätteeksi Ystävä luonnehti kuningattaren tehtävää 
esittämällä kysymyksen: eikö kuningattaren tärkein tehtävä muka ole synnyttää 
kruununperillinen. Koska Kristiina on Ruotsin kuningatar, on loogista, että väittämä 
kuningattaren tehtävästä siirtyy merkitsemään myös Kristiinan tehtävää. Kohdassa 
[4.1] Kristiina hakee väitteelle vahvistusta filosofi Descartesilta (onko minun tehtä-
väni paritella).  
Verbivalinnalla paritella Kristiina vieraannuttaa itsensä eläimeen, aiemman 
dialogin pohjalta hahmottuneen kehyksen perusteella voimme lukijoina tulkita, että 
tämä eläin on ankerias. Descartesilla ei kuitenkaan ole tätä pohjatietoa, sillä vaikka 
hän onkin jo keskustellut Kuningataräidin kanssa ja kuullut tämän puhuvan vedessä 
kelluvista miehistä, ei itse ankeriaita ole vielä kielen tasolla konstruoitu hänen läsnä 
ollessaan esille. Tulkinta eläinmetaforan tarkentumisesta juuri ankeriaisiin saa kui-
tenkin tukea Kristiinan seuraavassa repliikissä [4.2], jossa hän tiedustelee ankeriait-
ten lisääntymistehokkuutta (montako munaa ankerias laskee kerralla).  
Suhteessa edelliseen repliikkiinsä Kristiina konstruoi seuraavalla kysymyk-
sellään [4.3] jälleen rinnakkainasettelun ihmisten ja ankeriaitten välille (montako las-
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ta ihminen voi saada). Kysymykset noudattavat samanlaista kielellistä rakennetta: 
ensin on lausekekysymys, jossa kO-liite yhdistyy määränilmaukseen (montako), sit-
ten jälkeläistä kuvaava termi yksikön partitiivissa (munaa; lasta), tämän jälkeen ky-
seessä olevan lajin nimi yksikössä (ankerias; ihminen) ja viimeisenä lisääntymiseen 
liittyvä lajinimeen sopiva verbi yksikön 3. persoonan preesensissä mahdollisine li-
sämääreineen (laskee kerralla; voi saada). Kysymykset muodostavat siis selkeän pa-
rin, jossa jälleen hahmottuu lähdealueen (ANKERIAS) ja kohdealueen (IHMINEN) väli-
nen yhteys. 
Tämä yhteys selkenee entisestään Kristiinan repliikissä [4.5], jossa hän 
konstruoi vertaussuhteen itsensä ja ankeriaan välillä kielelliseen profiiliin esille (mut-
ta jos minä olen niin kuin ankerias). Konjunktio mutta osoittaa Kristiinan olettavan, 
että Descartes ei ole vielä hahmottanut vertauksen oleellisimpia elementtejä. Kon-
junktiolla jos hän avaa Descartesille mahdollisen maailman, jossa Kristiina ja ankeri-
as piirtyvät samankaltaisina. Kuten johdantolukuni lopussa mainitsin, perinteisen kä-
sityksen mukaan metafora nähdään vertauksena nimenomaan ilman kuin-sanaa. Mo-
dernit metaforateoriat ovat kuitenkin haastaneet tätä käsitystä. Muun muassa Maria 
Kela käsittelee väitöskirjassaan Jumalan kasvot suomeksi (2007) vertauksen eli simi-
len ja metaforan rajapintaa. Vaikka metafora ja vertaus eivät ole ominaisuuksiltaan 
yhtenevät – metaforaa ei voida pitää vain vertauksen elliptisenä vaihtoehtona – voi-
daan niiden nähdä toteuttavan samaa, eri käsitteistyksen alat yhdistävää, rakennetta 
(Kela 2007: 62, 111). Niinpä tulkintani mukaan rakenne minä olen niin kuin ankeri-
as toteuttaa samaa metaforaa, joka muunlaisissa kielellisissä konstruktioissa toistuu 
läpi tekstin.  
Descartesin ilmaistua hämmennyksensä kysymyksellä Kuinka? Kristiina 
selventää, mille hän vertauksensa tässä puheyhteydessä perustaa (että yksi kerta riit-
tää ja sitten minä katoan jonnekin syvälle eikä minua enää koskaan nähdä). Nähdäk-
seni virkkeen alku viittaa Descartesin repliikkiin [4.4], jossa tämä selittää, kuinka 
kuningattaren ei tarvitse synnyttää kuin yksi kelvollinen kruununperillinen (riittää et-
tä tuotatte yhden elinkelpoisen mieluimmin poikapuolisen jälkeläisen). Sen sijaan il-
maukset katoan jonnekin syvälle ja eikä minua enää koskaan nähdä toistavat samoja 
elementtejä, joita esiintyy esimerkissä 2, kun Kristiina kuvailee ankeriaitten elämää 
(kuuden kilometrin syvyydessä vietetään niiden salaiset häämenot, joita kukaan kos-
kaan ei ole päässyt näkemään). Puhumalla syvyydestä ja siitä, miten jotain ei kos-
kaan nähdä, Kristiina aktivoi siis näytelmän luomassa kehyksessä ankeriaisiin liitty-
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vää kognitiivista aluetta ja liittää ankeriaiden kohtalon näin osaksi omaa kohtaloaan 
kuningattarena. 
Descartesin toiseksi viimeisen repliikin kohdassa [4.7] hahmottuu jälleen 
yhteys esimerkissä 1 esiteltyyn Kristiinan repliikkiin ja samalla myös esimerkkiin 3, 
jossa Kuningataräiti kertoi Kristiinan öisistä souturetkistä. Verbi istua kuvaa kaikissa 
näissä esimerkeissä naaraan, kuningattaren eli Kristiinan toimintaa (te istutte ja odo-
tatte vrt. keskellä istuisi suuri naarasankerias; se istuu pienessä soutuveneessä). 
Myös verbi odottaa esiintyy sekä esimerkissä 1 (tarvitsee vain odottaa) että esimer-
kissä 4 (te istutte ja odotatte). Lisäksi yhteinen tekijä on urosten tai miesten kerään-
tyminen naaraan tai kuningattaren ympärille (kaukaisia meriä pitkin hakeutuvat 
luoksenne kauneimmassa kutuasussaan kaikki parhaat urokset vrt. pikkuiset urokset 
huojuisivat kuin vesiheinä valtaistuimen ympärillä; ympärillä kelluu lämpimässä ve-
dessä miehiä selällään kehässä kuin kukan terälehdet). 
 Myös esimerkissä 4 Descartesin repliikki sitoutuu siis osaksi ankeriasmeta-
foraa. Rinnasteisia ovat Kristiina ja ankerias, sillä puhe on suunnattu suoraan Kris-
tiinalle teitittelypronominilla te. Lisäksi vastaavuussuhde hahmottuu laajemmin ih-
misten kosiomatkojen ja ankeriaiden parittelutapojen välille. Descartes puhuu Kris-
tiinalle, jonka tiedämme olevan tekstimaailman keskustelutilanteessa ihminen, mutta 
käyttää samalla myös eläinmaailman termistöä (kutuasu4; uros). Kaukaisia meriä 
pitkin kulkevat urokset herättävät taustasta jälleen sen informaation, jonka olemme 
vastaanottaneet lukiessamme esimerkin 2 kuvausta ankeriaitten vaellusretkistä (lo-
pulta ne jättävät vanhan elämänsä ja lähtevät vaeltamaan kohti Sargassomerta). 
Toisaalta ilmaus kaukaisia meriä pitkin sopii yhteen myös sen kanssa, kuinka histo-
riaa kuvaavissa teksteissä eri maiden kuninkaallisten välisiä kosiomatkoja konven-
tionaalisesti käsitteistetään. Näin ollen Descartesin repliikissä lähdealueeksi voidaan 
hahmottaa myös ANKERIAITTEN LISÄÄNTYMISRIITIT ja kohdealueeksi KRISTIINAN 
NAIMAKAUPPANEUVOTTELUT. 
Jälleen kerran ankeriasmetafora on siis rakentamassa Kristiinan hahmoa 
ja kysymystä sukupuolesta. Esimerkissä 2 vastakkain asettuivat Kristiinan kuva 
ankeriaista ja Ystävän kuva ankeriaista, tätä kautta lopulta Kristiinan kuva itses-
tään ja Ystävän kuva hänestä kuningattarena. Esimerkissä 4 Kristiina tuo esille, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4!Toisaalta taas kutuasu voidaan nähdä käsitteenä, jossa eläinten lisääntymistapoja pyritään käsitteistämään ihmisiin 
viittaavan termistön avulla. Mielikuva ihmisen kaltaisesta asua kantavasta ja vaihtavasta olennosta sekoittuu meri- 
ja sammakkoeläinten kognitiivista aluetta aktivoivan kutu-sanan kanssa. 
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ettei hän ole täysin pystynyt torjumaan Ystävän hänelle tarjoamaa kuvaa kunin-
gattarena olemisesta. Kristiinan suhde sukupuoleen piirtyy siis myös tekstimaail-
man sisällä toteutuvan diskurssin kautta.  
Alla on nähtävissä, että esimerkissä 2 Kristiina puhui vielä eläimistä, 
esimerkissä 4 hän puhuu jo eksplisiittisesti itsestään. Myös ankeriaan kognitiivi-
seen alueeseen sekoittuu kohdassa [4.6] Ystävän esimerkissä 2 tarjoama, Kristii-
nan silloin torjuma representaatio. Toisten hahmojen Kristiinalle tarjoama materi-
aali alkaa siis sulautua myös hänen omaan käsitykseen itsestään ja ankeriaasta:  
 
[2.3] niin hieno kiinnostava ihmeellinen eläin, ei voi väittää, että sen elämän-
tehtävä on paritella ja kuolla  
 [4.6] kuin ankerias – – että yksi kerta riittää ja sitten minä katoan jonnekin 
syvälle eikä minua enää koskaan nähdä  
 
Kristiinan repliikissä on tunnistettavissa myös kielellisesti yhtenevä rakenne Ku-
ningataräidin esimerkissä 3 luoman kuvan kanssa: 
 
[3.2] mies sukeltaa ja ui pois eikä sitä koskaan enää nähdä 
[4.6] kuin ankerias – – että yksi kerta riittää ja sitten minä katoan jonnekin sy-
välle eikä minua enää koskaan nähdä 
 
Kristiina ei itse ole ollut kyseisessä kohtauksessa läsnä, vaan Kuningataräiti on 
luonut kuvauksen Descartesille. Kuningataräiti ei myöskään kuvaile kohdassa 3.2 
Kristiinan vaan miehen toimintaa. Rakenteellinen samankaltaisuus on kuitenkin 
niin voimakas, että blendiin voidaan nähdä Kristiinan repliikissä sekoittuvan myös 
hänen miehiin – tai uroksiin – aiemmin liittämänsä alisteinen asema. Kristiina siis 
kyseenalaistaa valta-asemansa muuttamalla sen mentaalisen tilan ominaisuuksia, 
jota hän on näytelmässä ankeriaiden ympärille rakentanut. Entuudestaan tutussa 
blendissä sekoittuvien tilojen toisiinsa samaistuvat piirteet vaihtuvat, kun Kristiina 
tarjoaa vaihtoehtoista näkökulmaa omaan hahmoonsa. Kontrastinen upotemaailma 
aukeaa esimerkissä konjunktioparilla mutta jos [4.5]. 
Descarteskin tarjoaa Kristiinan hahmoon nimenomaan lisääntymisen liit-
tyvää informaatiota (riittää että tuotatte yhden elinkelpoisen mieluimmin poika-
puolisen jälkeläisen). Hän osoittaa puheensa Kristiinalle suoraan teitittelemällä ja 
konstruoi mahdollisen maailman, jossa Kristiina hahmottuu passiivisena toimija-
na: te istutte ja odotatte ja kaukaisia meriä pitkin hakeutuvat luoksenne kauneim-
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massa kutuasussaan kaikki parhaat urokset. Kristiinan suoriutuminen tehtäväs-
tään on miespuolisiksi nimetyistä toimijoista riippuvaista: jälkeläinen on mie-
luimmin poikapuolinen, ja kuningattaren odottaessa paikoillaan urokset ovat ne, 
jotka hakeutuvat hänen luokseen. Dialogin loppupuolella [4.7] Kristiina (Wanda 
Dubiel) ilmaisee lavalla fyysistä pahoinvointia sekä kielellisesti että elehtimällä 
(kakoo, painautuu kaksinkerroin). Fyysisen pahoinvoinnin käyttäminen henkisen 
pahoinvoinnin metaforana on yleistä.  
Vastatessaan Descartesin jo toistamiseen esittämään kysymykseen, me-
nettekö naimisiin, esityksen Kristiina suoristautuu seisomaan korokkeellaan täy-
dessä mitassaan. Descartes jää näin tilassa selkeästi Kristiinaa alemmas. Syntyvät 
tilalliset suhteet herättävät vaistomaisesti metaforan VALTA-ASEMA ON YLHÄÄLLÄ 
(Lakoff – Johnson 1980: 15); hetki sitten kyyristellyt hahmo näyttää nyt olevan 
hallitsevassa asemassa suhteessa Descartesiin.  
Ei ole yksiselitteistä, mitä Kristiina nimittää kohdassa [4.9] haasteeksi. 
Olemme kuitenkin jo nähneet, että hahmolla on vaikea suhde hänelle tarjottuun 
hahmoon – siihen liittyvät odotukset naimisiinmenosta ja perillisen synnyttämi-
sestä näyttäytyvät näytelmän Kristiinalle haasteellisina. Ennen viimeistä lisäystä 
kuin mies Dubiel pitää pitkän tauon pitäen katseensa kuitenkin kiinteästi suunnat-
tuna alempana olevaan Descartesiin. Tällä vuorovaikutuksellisella teolla, jolla 
Kristiina ottaa myös ajallista tilaa, hän korostaa omaa valta-asemaansa entisestään 
(ks. alaluku 3.2). Kuin mies -lisäyksen jälkeen Kristiina nauraa ja Descartes pois-
tuu takaperin kumarrellen Kristiinalle.  
 
Esimerkissä 4 Kristiina toimi itse ankeriasmetaforan aktivoijana ja haki sille tukea 
Descartesilta. Esimerkki oli myös siitä poikkeuksellinen, että siinä Kristiina käyttä-
mällä yksikön 1. persoonaa konstruoi itsensä eksplisiittisesti osaksi metaforaa (mutta 
jos minä olen niin kuin ankerias). Esimerkissä 5 Kristiina sen sijaan käsitteistää toi-
mintaansa ulkopuolisen tarkkailijan perspektiivistä käyttäen nollapersoonaa, itsenäis-








Esimerkki 5 [27. kohtaus, s. 50] 
27. PAAVIN ATERIA 
 
KRISTIINA 
Paavin pöydässä, ei voi kysyä, ei kieltäytyä, ei ajatella, syödä vain, syödä se ate-
ria joka on eteen vitilumenvalkealle liinalle katettu, juoda verenpunaista viiniä 
ja katsoa yli ihmismeren joka suurin silmin, silmää räpäyttämättä katsoo kuinka 
suu jauhaa ja kristallipikari nousee huulille. [5.1] Kuinka entinen kuningatar söi 
ja nieli paavin aterian ja ankeriaan liha muuttui hänen lihakseen ja yhtyi häneen 
lihaansa, muuttui hänen hiuksikseen ja ihokseen ja ajatuksikseen koskaan enää 
sieltä lähtemättä. 
 
Esimerkissä on esitetty kokonaisuudessaan näytelmätekstin viimeinen niin sano-
tusti draamallinen kohtaus, sillä varsinaisesti viimeinen 28. kohtaus, epilogi Foi-
bos, on lainattu katkelma kreikkalaisen runoilijan Sapfon runosta. Kohtauksessa 
Kristiina on jättänyt Ruotsin, kääntynyt katoliseksi ja matkustanut Roomaan vas-
taanottamaan paavilta pyhän ehtoollisen.  
Olen käsitellyt kohtauksen näyttämötoteutusta tarkemmin alaluvun 3.3 
lopussa. Ensin keskityn kuitenkin Kristiinan repliikin kielelliseen profiiliin, erityi-
sesti kohdasta [5.1] alkavaan jaksoon. Sitä ennen viittaukset paavin ateriaan ja 
verenpunaiseen viiniin ovat jo herätelleet lukijan mielessä kristinuskon konventi-
oihin liittyviä skeemoja. Kristiinan repliikin ensimmäinen nollapersoonainen lause 
(paavin pöydässä, ei voi kysyä, ei kieltäytyä jne.) avaa maailman, jossa nimeämä-
tön ryhmä ihmisiä on syömässä paavin pöydän ääressä. Toimijoiden määrittämät-
tömyyttä korostaa entisestään nollapersoonan liukuminen itsenäiseen A-
infinitiivikonstruktioon (objekti nominatiivimuodossa: syödä se ateria joka on 
eteen vitilumenvalkealle liinalle katettu vrt. objekti genetiivimuodossa: [0 voi] 
syödä sen aterian jne.). Itsenäinen A-infinitiivikonstruktio ei jätä paikkaa subjek-
tille ja on näin ollen merkitykseltään erityisen geneerinen (Visapää 2008). Samalla 
virkkeen myötä aktivoituvat helposti kulttuuriset tietorakenteet esimerkiksi Raa-
matun kuvaamasta viimeisestä ehtoollisesta tai kristillisestä ehtoollistoimituksesta 
yleensä (mm. ehtoollisviini Kristuksen veren symbolina). Hahmottuva maailma 
on tekstimaailmaa abstraktimpi ja yleisluontoisempi.  
Kohdassa [5.1] Kristiina ottaa käyttöön imperfektin ja kuvaa tilannetta 
yksikön 3. persoonassa ulkopuolisen kertojan tavoin (kuinka entinen kuningatar 
söi ja nieli paavin aterian jne.). Pohjatietomme Kristiinan asemasta Ruotsin enti-
senä kuningattarena ohjaavat kuitenkin tulkintaa siihen, että Kristiina puhuu itses-
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tään tai toimii viimeisessä kohtauksessa tekstimaailman Kristiinasta erillisen ker-
tojan roolissa. Joka tapauksessa kuvattuun maailmaan hahmottuu jo konkreetti-
sempia toimijoita – tiedämme, että paavin pöydässä istuu ainakin entinen kunin-
gatar.  
Viimeisen kohtauksen kontekstissa myös ankerias täytyy tulkita osittain 
aiemmasta kehyksestä poikkeavasti. Repliikki antaa ymmärtää, että aterialla on 
tarjoiltu ankeriasta ruokana (kuningatar söi ja nieli paavin aterian ja ankeriaan 
liha muuttui hänen lihakseen ja yhtyi hänen lihaansa, muuttui hänen hiuksikseen 
ja ihokseen ja ajatuksikseen). Koska kuitenkin olemme tietoisia näytelmän aiem-
missa kohtauksissa rakennetusta ankeriasmetaforasta, yhdistyy syöty ankerias sa-
malla myös Kristiinan linnan kaivossa eläneeseen ankeriasyksilöön sekä siihen 
abstraktiin merkitykseen, joka ankeriaalle näytelmän metaforisten ilmausten kaut-
ta lukijan tulkinnasta riippuen muodostuu.  
Myös tekstikatkelma itsessään vaatii tulkinnan laajentamista, sillä kuva-
uksessa on havaittavissa siirtymä konkreettiselta käsitteistyksen alalta abstraktim-
paan: ensin puhutaan lihasta, hiuksista ja ihosta, sitten ajatuksista. Kuningattaren 
– eli tulkintani mukaan myös näytelmän tekstimaailman henkilön Kristiinan – 
syödessä ankeriasta eläimen liha tulee konkreettisesti osaksi hänen lihaansa, hiuk-
siansa ja ihoansa, mutta samalla ankerias yhtyy Kristiinaan henkisellä tasolla. Ko-
ko näytelmän ajan rakentunut ankeriasmetafora täydentyy entisestään, kun lopulta 
ankerias ja Kristiina yhdistyvät saman fyysisen olennon sisällä ja tulevat samalla 
abstraktisti yhdeksi ja samaksi. Kristiina on ankerias ja ankerias on Kristiina.  
Oman tulkinnallisen lisänsä antaa intertekstuaalinen viittaus Raamatun 
tekstiin. Muun muassa Luukkaan evankeliumissa kuvataan, kuinka Jeesus pääsi-
äisaterialla asettaa leivän symboliksi omasta ruumiistaan ja siitä kärsimyksestä, 
joka muutaman tunnin kuluttua tulisi toteutumaan ristillä ihmisten pelastukseksi: 
”Sitten hän otti leivän, siunasi, mursi ja antoi sen opetuslapsilleen sanoen: ’Tämä 
on minun ruumiini, joka annetaan teidän puolestanne. Tehkää tämä minun muis-
tokseni.’” (Luuk. 22:19). Tätä Raamatun tekstiä on tulkinnut muun muassa Jus-
tinos Marttyyri ensimmäisessä apologiassaan (ks. Myllynkoski 2008) seuraavasti: 
 
”Me emme näet ota tätä ravintoa [siunattu leipä, viini ja vesi] vastaan tavallise-
na leipänä ja tavallisena juomana. Meidän pelastajamme Jeesus Kristus nimit-
täin tuli lihaksi Jumalan Sanan kautta ja hän oli lihasta ja verestä pelastuksem-
me vuoksi. Juuri samalla tavalla – näin meille on opetettu – hänen kiitosrukouk-
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sen sanoin siunaamansa ravinto, josta meidän veremme ja lihamme saavat 
muuttumisen kautta ravintonsa, on tämän lihaksi tulleen Jeesuksen liha ja 
veri.” (1. Apol. 66:2.) 
 
Vaikka emme olisikaan lukeneet näitä nimenomaisia tekstikatkelmia, on kulttuu-
rimme niin voimakkaasti kristillisen perinteen lävistämä, että tunnistamme toden-
näköisesti Kristiinan repliikin viittaussuhteen muuttumisopin mukaiseen ajatuk-
seen ehtoollisen siunatun leivän ja viinin muuttumisesta Kristuksen ruumiiksi ja 
vereksi ja otamme Raamatun tarinan osaksi tulkintakehystämme. Näen, että kes-
keinen skeeman herättäjä repliikissä on juuri ilmaus muuttui hänen lihakseen (vrt. 
mm. Justinos Marttyyrin teksti: lihamme saavat muuttumisen kautta ravintonsa; 
lihaksi tulleen Jeesuksen liha). 
Intertekstuaalinen viittaus sekoittaa ankeriasmetaforaan uusia metaforisia 
elementtejä, jotka mahdollistavat useamman tulkintavaihtoehdon. Koska kerto-
muksen entinen kuningatar on kuvatussa tilanteessa se, joka paavin pöydästä syö, 
voidaan ajatella, että kuningatar (kohde) rinnastuu ehtoollisen nauttijaan (lähde). 
Tällöin ankerias (kohde) rinnastuisi öylättiin eli ehtoollisleipään (lähde), joka siu-
nauksen myötä toimii jonkin suuremman henkisen ominaisuuden välittäjänä. Toi-
saalta kohtauksen asema näytelmässä koko Kristiinasta kertovan tarinan lopetuk-
sena taas mahdollistaa rinnastuksen kohtauksessa kuvatun paavin aterian (kohde) 
ja Jeesuksen viimeiseen ehtoollisen (lähde) välille. Tällöin rinnastussuhde syntyisi 
myös Kristiinan (kohde) ja itse Jeesuksen (lähde) välille. Lukijan ei tarvitse valita 
vain yhtä metaforaa tulkintansa taustalle, vaan useammat vaihtoehdot voivat pääl-
lekkäin olla muodostamassa syntyvää kokonaiskuvaa. 
Näytelmän kokonaistulkinnan kannalta on kuitenkin oleellista hahmottaa, 
mitä uusi metaforinen taso lisää ankeriaan olemukseen. Kristillisessä perinteessä 
kristinuskon suuntauksesta riippuen ehtoollisleivän nähdään joko olevan Kristuk-
sen ruumis tai symboloivan sitä. Kristuksen ruumis taas samaistetaan itsensä Ju-
malan voimaan. Nauttiessaan ehtoollisen ihminen siis pääsee osalliseksi Jumalan 
armosta. Ankeriasmetaforan aiemmat rakennuselementit eivät ole sisältäneet yhtä 
voimakasta kristillistä symboliikkaa, joten en itse tulkitse ankeriasta kuitenkaan 
suoraan Jumalan lähetiksi.  
Niin historiallinen kuningatar Kristiina kuin näytelmänkin hahmo kään-
tyivät lopulta luterilaisuudesta katolilaisuuteen ja asettuivat samalla hallitsemansa 
maan valtionuskoa vastaan. Koska aiemmat ankeriasmetaforaa muokanneet osat 
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näytelmästä ovat sisältäneet runsaasti muun muassa valtaan, valinnanvapauteen ja 
naisen asemaan liittyvää symboliikkaa, näkisin että usko on yhtenä elementtinä 
muiden joukossa muodostamassa kokonaiskuvaa Kristiinan henkilöhahmosta, an-
keriaan merkityksestä ja näytelmän teemasta. Se kokonaiskuva, joka lukijalle on 
näytelmän aikana muodostunut ankeriaan merkityksestä ja vertaussuhteesta ihmi-
siin, tulee viimeisessä kohtauksessa esitetyn syömistapahtuman myötä osaksi 
Kristiinan hahmoa. Näytelmän tarinan tasolla tämä kertoo, mikä on Kristiinan 
kohtalo. Teeman tasolla lukijan täytyy päättää, mitä tämä loppuratkaisu hänen 
omassa todellisuudessaan edustaa. 
  
3.2  Äläkä sano mitään. Älä sano yhtikäs mitään. – Hahmojen välinen vuorovai-
kutus metaforan rakentajana 
 
Tässä alaluvussa kuvaan näytelmän henkilöhahmojen välistä vuorovaikutusta so-
veltamalla keskustelunanalyysin metodeja näytelmän dialogiin. Kiinnostuksen-
kohteenani on erityisesti, millä tavalla valta tulee vuorovaikutuksessa esille, ja 
etenkin Kristiinan tapa kommunikoida toisten kanssa. Tätä kautta pyrin vastaa-
maan kysymykseen, millä keinoin Kristiinan valta-asema suhteessa hänen vuoro-
vaikutuskumppaneihinsa on rakennettu näytelmän dialogiin. 
Miksi hahmojen välisen vuorovaikutuksen tutkiminen on olennaista me-
taforan kannalta? Voidaan ajatella, että jokaiselle hahmolle syntyy näytelmää seu-
ratessa oma kognitiivinen alueensa katsojan mieleen. Dialogin sisältämä hahmo-
jen välinen vuorovaikutus muokkaa ratkaisevasti katsojan käsitystä näytelmän 
henkilöistä eli rakentaa kuhunkin henkilöön liittyvää kognitiivista aluetta. Kuvaa 
hahmosta ei voi syntyä ilman informaatiota siitä, miten hahmo on suhteessa ym-
päristöönsä. Hahmo puolestaan on tietoisesti näyttämölle valittu osa teoskokonai-
suutta. Siihen liittyvä kognitiivinen alue asettuu siis osaksi näytelmän kokonais-
verkostoa ja on näin ollen myös metaforisen tulkinnan elintärkeä ohjaaja. 
Alalukuni rajaus motivoituu myös draaman ominaisuuksista tekstilajina 
ja käsiteltävän näytelmän luonteesta. Perinteisen näkemyksen mukaan henkilö-
hahmojen puheesta ja näyttämöllisestä toiminnasta tulisi käydä ilmi kaikki se, mi-
kä kyseiselle näytelmätekstille on olennaista (Pohjola 1986: 394). Suuri osa tästä 
informaatiosta on nimenomaan hahmojen välisessä vuorovaikutuksessa, ja klassi-
sessa draamakäsityksessä tämä vuorovaikutus on rakennettu näytelmätekstissä 
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nimenomaan dialogiin. Tämänkään vuoksi draamaa ei voi siis käsitellä täysin sa-
moin työkaluin kuin esimerkiksi proosatekstiä, jossa kerronnan tavat ovat erilai-
set. Teatterissa henkilöiden väliset suhteet saavat teoskokonaisuuden tulkinnassa 
tunnusomaisen paljon painoarvoa – hahmot tarjoavat paikan samaistua ja eläytyä 
mutta samalla toimivat solmukohtina näytelmän eri maailmojen välisessä verkos-
tossa. 
Toki nykyteatterin kontekstissa, jonka fragmentaarista luonnetta kuvasin 
alaluvussa 2.3, katsojalle tarjottu materiaali voi olla paljon muutakin kuin mitä 
nykyään nimitämme dialogiksi, parenteeseiksi, hahmojen väliseksi toiminnaksi tai 
edes draamaksi (mm. Lehmann 2009). Olen rajannut dialogin tarkastelun omaksi 
alaluvukseen myös sen vuoksi, että Kuningatar K:ssa on niin sanotun perinteisen 
dialogin lisäksi tunnusomaisen paljon tekstiosuuksia, jotka eivät sisällä tulkintani 
mukaan näytelmän tekstimaailman sisäistä, preesensissä tapahtuvaa, keskustelul-
lista vuorovaikutusta vaan avaavat nykyteatterille ominaiseen tapaan uudenlaisia 
kertojapositioita. Näytelmässä sekoittuvia tyylilajeja tarkasteltaessa on myös 
huomionarvoista, että näytelmä on alun perin kirjoitettu ja esitetty radiokuunnel-
mana eikä näyttämöllä (Yle Radio 1, Radioteatteri 1999). Erilaiset analyysin työ-
kalut sopivat erilaisiin kohtiin tekstissä mutta yhtäkaikki ovat tasaveroisina raken-
tamassa tulkintaa teoskokonaisuudesta. Dialogi ja samaistumispaikan tarjoavat 
henkilöhahmot ovat Kuningatar K:ssa hahmottamisen väline, jota ei voida ohittaa. 
Eli Rozikin mukaan näyttelijän toiminta teatterilavalla on aina luonteel-
taan ikonista. Näyttelijä tuottaa omalla kehollaan tietoisesti ja aktiivisesti niin py-
syviä kuin vaihtuvia ikonisia kuvia. Hän on samalla sekä ikonisten jaksojen tuot-
taja että kehollistetun tekstin kantaja. (Rozik 2008a: 30.) Ikoni ei yksin ole meta-
fora, mutta vuorovaikutuksessa ympäristöönsä se voi alkaa rakentaa kognitiivista 
verkostoa, jossa eri käsitteistyksen alat yhdistyvät. Dialogi presentoi hahmojen 
välisiä suhteita ja kommunikoi katsojalle näytelmän sisäistä maailmaa – se on siis 
teatterin tekijän työväline, jolla nostaa valittuja asioita näkyviksi. Kuningatar 
K:ssa dialogin ja sen synnyttämien vuorovaikutuksellisten tilanteiden kautta luki-
jalle ja katsojalle syntyy kuva henkilöiden välisistä valtasuhteista ja tämän myötä 
myös mahdollinen koko teoskokonaisuuden tulkintaa ohjaava näkemys näytelmän 
tematiikasta. Henkilöiden välisen vuorovaikutuksen kautta saatu informaatio val-
lankäytöstä voi siis itsessään olla metafora vallasta. 
 
! 58!
Esimerkki 6 on poiminta näytelmän kohtauksesta 4. Kohtauksessa Kristiina ja Ys-
tävä heittelevät palloa linnan pihalla, kunnes pallo vahingossa lentää kaivoon. 
Näyttämöllä kohtaus on toteutettu niin, että pari seisoo lähekkäin kaivoa markkee-
raavan valopisteen äärellä.  
 
Esimerkki 6 [4. kohtaus, s. 12–14] 
 
1   LOISKAHDUS  
2   YSTÄVÄ   
3   Me pelasimme monta vuotta kunnes pallo putosi kaivoon  
4   MOLSKAHDUS. PALLO PUTOAA LINNAN KAIVOON  
5   YSTÄVÄ  
6   Huh!  
7   KRISTIINA  
8   On sinne heitetty pahempaakin.  
9   Kaivosta kuuluu ääni. 
 
10 YSTÄVÄ 
11 (Säikähtää) Onko siellä joku? Onko? Siellä on joku.   
12 KRISTIINA  
13 (Innoissaan) Ei voi olla. Sen jälkeen kun sinne putosi minun serkkuni ja  
14 hukkui, naulattiin kansi kiinni. Se on ollut kiinni vuosia, neljä vuotta. Siellä  
15 ei voi olla ketään.  
16 YSTÄVÄ   
17 Ei niin.   
18 LOISKAHDUS   
19 KRISTIINA  
20 Mutta on.  
21 KAIVOSTA KUULUU OUTO ÄÄNI, MELKEIN HUUTO  
22 YSTÄVÄ  
23 Siellä on joku iso kala.  
24 KRISTIINA  
25 Ei voi olla! Yritetään saada se sieltä ylös.  
26 YSTÄVÄ  
27 Mikä?  
28 KRISTIINA  
29 Se, mikä siellä on.  
30 YSTÄVÄ  
31 Kala?  
32 KRISTIINA  
33 Ei voi olla kala, johan minä sanoin.  
34 YSTÄVÄ  
35Miksi?  
36 KRISTIINA  
37 Ei mikään kala elä neljää vuotta syömättä.  
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38 YSTÄVÄ  
39 Eikun miksi se pitää saada sieltä ylös?  
40 KRISTIINA EI VASTAA VAAN LÄHTEE.  
41 YSTÄVÄ  
42 Miksi - minä kysyin. Ei olisi pitänyt kysyä.  
 
Vuorovaikutteinen tilanne saa alkunsa Ystävän repliikistä rivillä 6, kun hän tuot-
taa reaktion (Huh!) edellisessä repliikissä kuvaamaansa tapahtumaan eli pallon 
tippumiseen. Tätä ennen Ystävä on toiminut kertojan roolissa. Näytelmälle on 
tyypillistä vaihdokset eri kerronnallisten tasojen välillä: dialogi avaa tien teksti-
maailman tasoon, jossa henkilöt toimivat preesensissä vuorovaikutuksessa keske-
nään (Gavins 2003: 130–131.), kun taas usein erityisesti kohtausten aluissa ja lo-
puissa joku näytelmän henkilöistä tuottaa monologimaisemman osuuden, jossa 
hän referoiden käyttää joko menneen ajan aikamuotoja tai preesensiä ja puhuu 
näytelmän muista henkilöistä 3. persoonassa. Jälkimmäinen on eräänlainen näy-
telmän sisäinen metataso.  
Kristiinan responssi Ystävän tuottamaan reaktioon rivillä 8 (On sinne 
heitetty pahempaakin) osoittaa saman tien, että Kristiina tavoittelee keskustelun 
aiheena olevan episteemisen alueen (ks. Heritage 2013) haltijuutta. Komparatiivil-
la ja -kin-liitepartikkelilla (mm. Vilppula 1995) Kristiina tuo esille, että hänellä on 
tietoa kyseiselle tapahtumalle rinnasteisesta tapahtumasta. Samalla hän arvottaa 
Ystävän reaktion liioitelluksi suhteutettuna tähän hänen tarjoamaansa vertailukoh-
taan.  
Rivillä 11 Ystävä reagoi kaivosta kuuluneeseen ääneen esittämällä kah-
teen kertaan vaihtoehtokysymyksen (Onko siellä joku? Onko?) ja tuottamalla sit-
ten itse vastauksen kysymykseensä väitelauseen muodossa (Siellä on joku.). Kris-
tiina puolestaan tuottaa vastoin preferenssiä kielteisen responssin (mm. Tainio 
1997: 95), jolla hän kiistää Ystävän väitelauseen sisällön (Ei voi olla; rivi 13). 
Hän oikeuttaa oman responssinsa jälleen asiantuntijuudella: kertomalla kaivoon 
hukkuneesta serkustaan ja tarkentamalla vielä täsmälliseen vuosilukuun, kuinka 
kauan kaivo on ollut naulattuna kiinni, hän osoittaa uudestaan, että hänellä on 
enemmän ja omakohtaisempaa tietoa aiheesta kuin Ystävällä. Ystävä luopuu ai-
emmasta mielipiteestään ja lähtee myötäilemään Kristiinaa vahvistavalla dialogi-
partikkelilla (mm. Sorjonen 1999) ei niin (rivi 17). Koominen vaikutelma syntyy 
siitä, että samanmielisyyttä osoittava responssi on täydessä ristiriidassa Ystävän 
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aiemman vuoron kanssa. Näin tulee myös todistetuksi, että Ystävä on jo luovutta-
nut Kristiinalle keskustelun episteemisen valta-aseman.  
Kun kaivosta kuuluu lisää ääniä, Kristiina kiistää jälleen, tällä kertaa siis 
sekä oman aiemman kannanottonsa että Ystävän myötäilevän responssin (Mutta 
on; rivi 20). Rivillä 23 Ystävä tarjoaa keskusteluun ideaa (Siellä on joku iso ka-
la.), jonka Kristiina tyrmää jälleen kiellolla (Ei voi olla!; rivi 25). Heti perään hän 
tuottaa direktiivin (Yritetään saada se sieltä ylös.). Käyttämällä passiivia Kristiina 
sitoo kuulijan mukaan toimintaan (Laury 2012: 227) ja ottaa näin itselleen ohjaa-
jan roolin.  
Riveillä 27–35 Ystävän esittämät hakukysymykset (Mikä?; Kala?; Mik-
si?) osoittavat, että hän kohtelee Kristiinaa tiedonhaltijana ja episteemisen kehyk-
sen (ks. Heritage 2013) johtajana. Kristiina taas vastaa tiiviillä väitelauseilla eikä 
osoita minkäänlaista neuvotteluhalukkuutta.  
Rivillä 39 Ystävä esittää korjaavan vuoron (Eikun miksi se pitää saada 
sieltä ylös?). Hän täydentää edellistä kysyvää vuoroaan ja korjaa samalla Kristii-
nan virheellistä tulkintaa kyseisestä kysymyksestä käyttämällä korjauspartikkelia 
eikun (mm. Haakana – Visapää 2014) ja tuottamalla tarkentavan jatkon interroga-
tiiville miksi. Kristiina lopettaa korjaussekvenssin ennenaikaisesti yksinkertaisesti 
poistumalla tilanteesta. Hän ei tuota minkäänlaista vastaavaa vuoroa. Sekvenssi 
jää siis kesken. Ystävä tuomitsee oman toimintansa Kristiinan reaktion perusteella 
(Ei olisi pitänyt kysyä; rivi 43).  
Tulkitsen, että jo ensimmäisellä reaktiollaan Ystävä lähtee rakentamaan 
hänelle ja Kristiinalle jaettua kokemuspiiriä, joka on kiinni kyseisessä tilanteessa, 
jossa he ovat yhdessä mukana. Hän rakentaa puitteita yhteiselle neuvottelulle: 
kumpikaan ei tiedä, mitä kaivossa on, ja koska tilanne on jaettu, Ystävä olettaa, et-
tä asiaa ihmetellään yhdessä. Kristiina ei kuitenkaan lähde mukaan vaan toteuttaa 
keskustelua omaehtoisesti ja osoittamalla olevansa episteemisesti niskan päällä 
häätää Ystävän yhteiseltä kokemusalueelta pois.  
Kohtauksen näyttämöllepanossa myös kehollinen ilmaisu kuvastaa johta-
ja–seuraaja-asetelmaa: Alussa Kristiina ja Ystävä ovat kasvokkain ja hyvin lähellä 
toisiaan. Kristiina kuitenkin kääntyy kohti kaivoa, minkä jälkeen Ystävä seuraa 
kehollaan ja katseellaan tämän liikkeitä ja tarjoaa myös tällä tavalla itseään yhtei-
sen tilanteen osallistujaksi. Kristiina ei ota tarjousta vastaan vaan lopulta poistuu 
kokonaan paikalta.  
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Esimerkissä 7 on poiminta kohtauksesta 9. Kohtauksessa Kristiina ja hänen rakas-
tettunsa Karl Gustav keskustelevat kaivon äärellä. Kristiina on juuri kuvannut 
monologinomaisesti, millaista hänestä olisi täydellinen rakkaus, ja käyttänyt ver-
tauskuvana hetkeä, jolloin hän ja kaivossa elävä ankerias katsoivat toisiaan.  
 
Esimerkki 7 [9. kohtaus, s. 24–25] 
 
1   KARL GUSTAV  
2   Meinaatko mennä kalan kanssa naimisiin?  
3   KRISTIINA  
4   Mitä?  
5   KARL GUSTAV  
6   Minä en pidä siitä. Mitä se ankerias teki?  
 
7   KRISTIINA  
8   Mitä? Tunnusteli.  
9   KARL GUSTAV  
10 Mitä sinä teit?  
11 KRISTIINA  
12 Samaa. Tunnustelin. Se kosketti minua.  
13 KARL GUSTAV  
14 Niin? Entä sitten?  
15 KRISTIINA  
16 (Ei vastaa)  
17 KARL GUSTAV  
18 Mutta onko nyt sovittu, että me - onko sovittu, että me, sitten, kun tulen takaisin?  
19 KRISTIINA  
20 Juu juu.  
21 KARL GUSTAV  
22 Onko? Ettei mitään tapahdu sillä aikaa kun minä olen poissa?  
23 KRISTIINA  
24 Ei. Ei mitään.  
25 KARL GUSTAV  
26 Katso minua silmiin.  
27 KRISTIINA  
28 Juu juu.  
29 KARL GUSTAV  
30 Mikset sinä katso minua?  
31 KRISTIINA  
32 Ihan kohta.  
33 Kristiina lähtee  
34 KARL GUSTAV  
35 (Yksin) Harmittaa olla lapsenvahti aikuiselle. !
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Karl Gustav esittää vaihtoehtokysymyksen (Meinaatko mennä kalan kanssa nai-
misiin?; rivi 2), johon Kristiina vastaa hakukysymyksellä (Mitä?; rivi 4). Näkisin, 
ettei kummankaan kysymyksen tehtävänä ole varsinaisesti hankkia lisää tietoa. 
Joka tapauksessa Kristiina väistää vastakysymyksellä reagoimasta Karl Gustavin 
vuoroon.  
Rivillä 6 Karl Gustav esittää suoremman kannanoton (Minä en pidä sii-
tä.). Hän siis kokee, että hänellä on oikeus ilmaista mielipiteensä Kristiinan teke-
misistä ja kokemuksista. Hän esittää lisätietoa pyytävän hakukysymyksen (Mitä se 
ankerias teki?). Aluksi Kristiina käyttää samaa strategiaa kuin edellisessä vuoros-
saan: toistaa interrogatiivin mitä (rivi 8). Sen jälkeen hän kuitenkin vastaa hänelle 
esitettyyn kysymykseen (Tunnusteli.). Karl Gustav saa siis Kristiinan mukaan ra-
kentamaan hänen valitsemaansa sekvenssiä.  
Riveillä 10–12 toteutuu yksi harvoista ehjistä vieruspareista: Karl Gustav 
esittää tarkentavan kysymyksen ja Kristiina vastaa. Mutta seuraavaan tarkenta-
vaan kysymykseen (Niin? Entä sitten?; rivi 14) Kristiina ei kuitenkaan vastaa 
enää mitään ja irtisanoutuu näin yhteisestä toiminnasta. Karl Gustav ei jatka enää 
sekvenssiä vaan aloittaa uuden. Hän muotoilee vaihtoehtokysymyksen, jonka tul-
kitsen kosintana (Mutta onko nyt sovittu, että me – onko sovittu, että me, sitten 
kun tulen takaisin?; rivi 18). Karl Gustavin epävarmuutta implikoivat kysymykset 
katkonaisuus, toisto ja se, ettei kysymys täydenny kokonaiseen kieliopilliseen 
muottiinsa vaan sivulauseen varsinaisesti kysymyksen sisällön ratkaiseva finiitti-
verbi jää pois. Joskin tämä myös viittaa siihen, että asiasta on ollut puhetta aikai-
semmin, koska Karl Gustav olettaa, että Kristiina pystyy täydentämään puuttuvat 
palaset itse. Myös aloitus onko nyt sovittu (vrt. jos puuttuva finiittiverbi aloittaisi 
päälauseen, esim. Mennäänkö naimisiin?) voimistaa kuvaa siitä, että kyseessä on 
neuvottelu, jota on käyty jo ennen tätä keskustelua ja jolle Karl Gustav haluaa 
päätöksen.  
Kristiina vastaa minipalautteella (Juu juu; rivi 20), mitä Karl Gustav ei 
tulkitse riittäväksi vastaukseksi kysymykseensä. Hän toistaa kysymyksen finiitti-
verbin (Onko?; rivi 22) ja täydentää tuottamalla itsenäisen sivulauseen (Ettei mi-
tään tapahdu sillä aikaa kun minä olen poissa?). Kristiina vastaa jälleen lyhyesti 
vain toistamalla kieltoverbin (Ei. Ei mitään; rivi 24). Tässä kohtaa näyttämöllepa-
non nonverbaali ilmaisu on olennainen osa tulkintaa. Kristiina sulkee jälleen toi-
sen osapuolen pois katseellaan. Karl Gustav hakee kontaktia ja lopulta pyytää sitä 
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jopa sanallisesti suuntaamalla Kristiinalle imperatiivimuotoisen direktiivin (Katso 
minua silmiin; rivi 26). Kristiina ei toteuta pyydettyä toimintaa vaan toistaa ai-
emman minimipalautteen (Juu juu) edelleen katsoen poispäin, mikä samalla vä-
hentää aiemmankin periaatteessa myönteisen vastauksen painoarvoa. Välttelemäl-
lä Kristiina osoittaa, ettei Karl Gustavilla ole häneen tarpeeksi valtaa, jotta hän ot-
taisi tältä direktiivejä vastaan tai vaivautuisi edes vastaamaan kysymyksiin toista 
tyydyttävällä tavalla.  
Rivillä 30 Karl Gustav esittää hyvin selvätulkintaisen hakukysymyksen 
(Mikset sinä katso minua?), jolla hän pyytää selitystä sille, miksi Kristiina on irti-
sanoutunut yhteisestä keskustelusta. Kristiina vastaa kysymykseen kuitenkin kuin 
se olisi vain edellinen direktiivi toistettuna ja ohittaa itse kysymyksen sisällön 
(Ihan kohta; rivi 32). Sitten hän taas poistuu tilanteesta ennen kuin keskustelu-
kumppani on saanut mitään pyytämäänsä.  
Jäätyään yksin Karl Gustav toteaa olevansa tyytymätön tilanteeseen 
(Harmittaa olla lapsenvahti aikuiselle; rivi 35). Juuri toisten henkilöiden reaktiot 
Kristiinan toimintaan osoittavat, ettei vuorovaikutus ole tasapainossa. Keskustelu-
kumppanit eivät rakenna keskustelua yhdessä. Kyseessä ei siis ole arkikeskustelu-
konventiosta poikkeava omilla säännöillään sujuvasti kulkeva keskustelu vaan 
vuorovaikutustilanne, jossa ikään kuin kulkee kaksi erillistä sekvenssilinjaa koh-
taamatta toisiaan. Kristiinan näennäinen riippumattomuuden tavoittelu estää aidon 
vuorovaikutuksen.  
 
Ainoa henkilö, joka haastaa Kristiinan vuorovaikutustilanteissa, on hänen äitinsä. 
 
Esimerkki 8 [10. kohtaus, s. 26–27] 
 
1   ÄITIKUNINGATAR  
2   No?  
3   KRISTIINA  
4   Ei mitään.  
5   ÄITIKUNINGATAR  
6   Hyötyä se vaan sinusta haluaa, et ole kaunis, se tykkää vaan kauniista.  
7   KRISTIINA  
8   Niin.  
9   ÄITIKUNINGATAR  
10 Mutta minä annan sille turpiin jos se yrittää tehdä sinulle pahaa ja sen  
11 vanhemmille, minä tapan sen ja tapan sen vanhemmat jos ne tekee sinulle  
12 pahaa. Minä en niitä pelkää. Vaikka tulisi kuinka iso äijä ja uhkaisi tehdä  
13 sinulle pahaa niin minä en pelkää.  
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14 KRISTIINA  
15 Eihän tässä ole mitään pelkäämistä.  
16 KUNINGATARÄITI  
17 Anti olla, anti olla vaan näin sitten! Senkun! Minä en jaksa enää sun kanssas. 
18 Minä lähden pois.  
19 KRISTIINA  
20 Äiti...  
21 KUNINGATARÄITI  
22 Äläkä sano mitään. Älä sano yhtikäs mitään.  
23 En olisi uskonut että omaa tytärtä on pakko lähteä pakoon, ettei enää muu  
24 auta, pitää kiipeillä yli muurin ja kaivautua läpi lattian, vaikka tuskin  
25 kävelemään pystyy ja toinen silmä on sokea. Mutta nyt se on ohi! Enää ette 
26 minua nää. Katso nyt tarkkaan tyttö, tämä on viimeinen kerta kun äitisi näet.  
27 KRISTIINA  
28 Tuon olen kuullut ennenkin  
29 KUNINGATARÄITI  
30 Etkä ole!  
31 KRISTIINA  
32 Olenpas. Ja aina olet tullut takaisin.  
33 KUNINGATARÄITI  
34 Enkä.  
35 KRISTIINA  
36 Kyllä!  
37 KUNINGATARÄITI  
38 Enkä varmana ole. Mitä sinä mäkätät? Ja vaikka olisinkin tullut niin nyt en  
39 tule. En tule! Ikinä en enää teittiä häiritse ettekä te minua. Rakkaudella - auf  
40 wiedersehn! Äläkä sinä nyt sano yhtikäs mittään vaan ole kerrankin hiljaa!  
 
Kyseessä oleva äiti–tytär-pari on jo lähtökohtaisesti auktoriteettisuhteiltaan kiin-
nostava, koska toinen on äiti ja toinen kuningatar. Läpi näytelmän on Kuningata-
räidin ja Kristiinan välillä havaittavissa juuri tähän dynamiikkaan liittyvää tasa-
painoilua.  
Kymmenennen kohtauksen näyttämöllepanossa Kuningataräiti saapuu 
lavalle vallan symboli, kruunu, kädessään. Näin valta on myös visuaalisesti koh-
tauksessa läsnä, ja saman tien katsojalle tarjotaan vihje siitä, kumpi kaksikosta on 
heidän keskinäisessä suhteessaan hallitsija-asemassa.  
Kohtauksen alusta saakka myös dialogissa on nähtävissä selkeä ero suh-
teessa Kristiinan reagointitapaan näytelmän muiden henkilöiden kanssa. Kuninga-
taräiti esittää hyvin viitteellisen ja lyhyen kysymyksen, jonka voi tulkita kysy-
mykseksi vain prosodisin vihjein (No?; rivi 2). Kristiina tuottaa kysymykseen 
tunnistettavan, joskin informaatiosisällöltään niukan responssin (Ei mitään; rivi 
4). Myös äidin seuraavaan kannanottoon Kristiina reagoi myönteisellä minipalaut-
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teella (Niin; rivi 8). En tulkitse dialogipartikkelia niin (mm. Sorjonen 1999) vält-
tämättä aidon samanmielisyyden osoittajaksi, mutta responssit myötäilevät vuo-
rottelujäsennyksen konventioita ja ovat siksi osoitus siitä, että Kristiina ei haasta 
äitinsä tarjoamaa sekventiaalista kehystä.  
Riveillä 10–13 Kuningataräidin tuottama puheenvuoro näyttäytyy jonkin-
laisena puolustuspuheena ja avuntarjouksena. Äiti kuvaa tapoja, joilla hän tarvit-
taessa aikoo suojella tytärtään. Näyttämöllinen toiminta tuo kiinnostavan lisän ky-
seiseen kohtaan. Kuningataräiti levittelee mahtipontisesti käsivarsiaan ikään kuin 
kasvattaen näin omaa pinta-alaansa. Yhdistettynä repliikin lauseeseen vaikka tulisi 
kuinka iso äijä (rivi 12), fyysinen koko toimii henkisen mahdin vertauskuvana. 
Kristiina puolestaan samalla vuoroin tulee aivan lähelle äitiään ja vuoroin perään-
tyy painaen katseensa alas. Tässä kehollisessa ratkaisussa toteutuu konventionaa-
listunut metafora VALTA-ASEMA ON YLHÄÄLLÄ: pään alas painaminen tul-
kitaan monissa kulttuureissa alistumisena (Lakoff – Johnson 1980: 15).  
Puolustuspuheenvuoroonkin Kristiina esittää responssin (Eihän tässä ole 
mitään pelkäämistä; rivi 15). Hän kuitenkin aloittaa sen kieltoverbillä, johon liit-
tyy -hAn-liitepartikkeli (eihän; mm. Suominen 2013), ja mahdollisesti tämän 
vuoksi Kuningataräiti tulkitsee Kristiinan vuoron torjunnaksi ja alkaa puolustau-
tua. Rivillä 20 Kristiina puhuttelee näytelmässä ainoan kerran keskustelukump-
paniaan ”nimeltä” (Äiti…). Kuningataräiti ei luovuta vuoroa Kristiinalle eikä kut-
su tätä rakentamaan keskustelua yhdessä kanssaan. Hän tuottaa pitkän vuoron, 
jossa hän käyttää useita yksikön 2. persoonan imperatiivimuotoja, joilla hän pyrkii 
ohjaamaan Kristiinan toimintaa (rivit 23–27: älä sano; katso jne.). Lisäksi hän 
puhuttelee Kristiinaa tytöksi (rivi 26). Hahmojen tapa puhutella toisiaan paljastaa, 
että ensisijainen konteksti heidän välillään on äiti–tytär-suhde eikä esimerkiksi 
nykyisen kuningattaren ja edesmenneen kuninkaan puolison välinen valtataistelu.  
Kristiina mitätöi Kuningataräidin vuoron informaatiosisällön arvioimalla, 
ettei äidin tarjoama tieto ole hänelle uutta (Tuon olen kuullut ennenkin; rivi 28). 
Äiti kiistää ja tunkeutuu samalla Kristiinan episteemiselle alueelle väittäen, että 
hänellä on parempaa tietoa siitä, mitä Kristiina on kuullut ja mitä ei (Etkä ole!; ri-
vi 30). Kristiina torjuu ja mitätöi vielä päälle aiemman vuoron totuusarvonkin 
(Olenpas. Ja aina olet tullut takaisin; rivi 32). Tästä seuraava kiellon ja myöntei-
sen vuorottelu voidaan nähdä itsessään jokseenkin tyypillisenä konfliktiin johta-
van neuvottelun vaiheena (ns. eipäs–juupas), joka kertoo keskustelijoiden välises-
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tä epätasapainosta. Kumpikaan ei tuota selittävää tai korjaavaa vuoroa, jolla neu-
vottelu saataisiin uudelleen käyntiin, vaan tällä kertaa Kunigataräiti on se, joka 
poistuu tilanteesta ennen kuin sekvenssi on saatettu loppuun. Hänen viimeisestä 
vuorostaan on tunnistettavissa useiden eri vierusparien 1. position vuoroja, kuten 
kysymys (Mitä sinä mäkätät?, rivi 38) ja hyvästely (auf wiedersehn!; rivi 39–40), 
joihin hän ei kuitenkaan anna toiselle tilaa vastata vaan lopuksi jälleen jopa eks-
plisiittisesti imperattivia käyttäen kieltää Kristiinalta oikeuden viimeiseen vuo-
roon (Äläkä sinä nyt sano yhtikäs mittään vaan ole kerrankin hiljaa!; rivi 40). 
Kuningataräidin näyttämöllisessä ilmaisussa on jälleen mukana tilaa vieviä kä-
sieleitä ja kruunu pysyy hänellä, hän vie sen mukanaan poistuessaan.  
Tulkintani mukaan siis Kuningataräiti on Kristiinaa dominoivampi hei-
dän välisissä keskusteluissaan, ja hänen vuoroissaan ilmenee runsaammin ele-
menttejä, jotka ovat muissa kohtauksissa Kristiinalle ominaisia. Tällaisia ovat juu-
ri direktiivien käyttö, preferoimattomat kielteiset vastaukset, omaehtoisuus vuo-
rottelujäsennyksessä sekä irtisanoutuminen yhteisrakenteista. Tavaramerkkinä 
kummallakin on tietysti myös poistuminen tilanteesta antamatta toiselle mahdolli-
suutta vaikuttaa keskustelun sulkemiseen.  
 
Seuraavassa esimerkissä Kristiina keskustelee Descartesin kanssa.  
 
Esimerkki 9 [11. kohtaus, s. 27–28] 
 
1   KRISTIINA  
2   Sanokaas te kun olette suuri filosofi ja pitkä mies. Onko sielulla sukupuoli? 
3   DESCARTES  
4   Tuota tuota.....(Miettii) Ei.  
5   KRISTIINA  
6   Onko varma?  
7   DESCARTES  
8   Tuota....(Miettii kauan) Ei filosofin tehtävä ole vastata vaan kysyä niin, ettei  
9   kysymyksiin huomaamatta valu vanhaa ajattelua.  
10 KRISTIINA  
11 Mutta minä kysyin ensin. Miksi sormi taipuu? Käsi kyllä koppaa liukkaasti 
12 rahaa ja pistää taskuun, mutta mikä on se jousi ja koneisto joka niitä näppäriä 
13 näppejä heiluttaa?  
14 Mikä on se vipstaakki, joka panee niks naks tällä tavalla? Te haluatte  
15 todistaa, että elämä on kuin pihvi lautasella, ilman yhtäkään salaisuutta,  
16 tarvitsee vain pistää tiedonmurut niin kuin herneet jonoon ja siinä on –  
17 vassokuu – rakkauden kemiallinen määritelmä ja elämän ja kuoleman  
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18 salaisuus, eikä kenenkään enää koskaan tarvitse itse elää – niin kuin  
19 ensimmäistä kertaa eletään, henkensä kaupalla.  
20 Ja nyt menette nukkumaan, minua hermostuttaa että täällä hiippaillaan salaa  
21 öisin ympäriinsä, hemputellaan hemppujen kanssa käytävissä yöpaidassa.  
22 Ranskalaiset tavat yhdistyneenä pohjoiseen ilmastoon, siitä ei tule yhtään  
23 mitään. Hetkinen! Minä lahjoitin teille paksut huopatohvelit, missä ne ovat?  
24 Ette halua yöretkillänne menettää miehistä arvokkuuttanne, sitä häiritsee  
25 huopatossuissa hipsuttelu! Tuo nuhahan on aivan hirveä!  
26 Ette saa sairastua, muuten kaikki syyttävät minua, että hölmö nainen tappoi 
27 aikansa suurimman neron.  
28 Kuuluuko sana. Menkää nukkumaan!  
29 DESCARTES  
30 Olen tottunut itse päättämään milloin menen nukkumaan ja milloin herään.  
31 KRISTIINA  
32 Me tapaamme aamulla kello viisi. Tasan. Älkää enää ikinä myöhästykö!  
33 Hyvää yötä.  
 
Myös Descartesin ja Kristiinan suhde on lähtökohtaisesti vallan kannalta kiinnos-
tava. Descartes on maailman arvostetuimpia ajattelijoita, filosofi ja mies. Kristiina 
on kuningatar, mutta nainen. Heidän välisissä keskusteluissaan toistuvat sukupuo-
lisuuden ja arvoasemien teemat. Kristiina nostaa keskusteluissa esille häntä kiin-
nostavia aiheita muotoiltuna kysymyslauseiksi, mutta ei suhtaudu filosofiin kuin 
legitimoituun tiedonlähteeseen vaan pikemminkin haastaa tämän asiantuntijuuden.  
Kohtauksen 11 alussa Kristiina avausrepliikissään määrittelee, suorastaan 
kategorisoi puhuttelemansa keskustelukumppanin (Sanokaas te kun olette suuri 
filosofi ja pitkä mies; rivi 2). Valta-asetelma ja fyysinen koko rinnastuvat jälleen, 
tällä kertaa tosin puhekumppanille osoitettuna poimitut piirteet saavat piikittele-
vän sävyn. Toisen rajaaminen tietyn kontekstin sisään eksplisiittisesti vuorovaiku-
tustilanteessa vähentää tämän liikkumavapautta ja on nähdäkseni myös jonkinlai-
nen toisen tiedollisen reviirin sisälle tunkeutuminen: se käynnistää neuvottelun 
siitä, kenellä on oikeus valita toisesta esiin nostettavat ominaisuudet osaksi kes-
kustelua, kenellä on oikeus tietoon, millainen toinen henkilö on.  
Filosofin vastattua Kristiinan hänelle esittämään kysymykseen Kristiina 
kyseenalaistaa filosofin esittämän tiedon laadun (Onko varma?; rivi 6). Seuraa-
vassa vuorossaan rivillä 8 Descartes havahtuu siihen, että Kristiina johtaa keskus-
telua eli valitsee käytännössä puheenaiheet ja esittää kysymykset, jolloin hän itse 
jää responsiivisempaan asemaan. Hän tuottaa metapuheena Kristiinan toimintaa 
korjaavan vuoron, jolla hän pyrkii muokkaamaan Kristiinan käsitystä omasta vuo-
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rovaikutuksellisesta tehtävästään ja näin ohjaamaan epäsuorasti myös tämän tule-
vaa toimintaa keskustelussa (Ei filosofin tehtävä ole vastata vaan kysyä niin, ettei 
kysymyksiin huomaamatta valu vanhaa ajattelua; rivit 8–9). Kristiina kyseenalais-
taa väitteen vasta-argumentilla, jonka hän avaa kontrastoivalla konjunktiolla mutta 
(rivi 11). Sitten hän tuottaa sarjan interrogatiiveja osoittaakseen, ettei hän ota filo-
sofin tarjoamaa korjattua keskustelukehystä vastaan. Näin tekemällä hän tunkeu-
tuu tietoisesti ja selkeän ilmi pannulla tavalla keskustelukumppaninsa vuorovaiku-
tukselliselle reviirille.  
Odottamatta vastausta yhteenkään esittämistään kysymyksistä Kristiina 
jatkaa esittämällä tulkinnan keskustelukumppaninsa sisäisistä motiiveista (Te ha-
luatte todistaa, että…; rivi 14). Kristiina siis jälleen ottaa itselleen oikeuden esit-
tää tietona keskustelukumppaniin liittyviä asioita. Sama toistuu pitkän vuoron 
loppupuolella, kun Kristiina ei anna Descartesin vastata hänen esittämäänsä tie-
dusteluun, miksei tämä käytä hänen lahjoittamiaan huopatohveleita, vaan täyden-
tää vastauksen itse esittämällä tulkinnan Descartesin ajatuksista (rivi 24–25: Ette 
halua yöretkillänne menettää miehistä arvokkuuttanne, sitä häiritsee huopatos-
suissa hipsuttelu!).  
Poikkeuksellisen pitkä, polveileva vuoro, joka sisältää myös toiselle osoi-
tettuja personoituja direktiivejä (ja nyt menette nukkumaan, rivi 20; menkää nuk-
kumaan!, rivi 28) etenkin toisen tuottaman vuoron jälkeen, jossa tämä on pyrkinyt 
vaikuttamaan yhteiseen keskustelutilanteeseen, on tulkittavissa vuorovaikutuksel-
liseksi vallankäytöksi, jolla Kristiina osoittaa, ettei ole halukas rakentamaan hei-
dän välilleen yhteistä keskustelua.  
Saadessaan vuoron itselleen Descartes tuo jälleen eksplisiittisesti ilmi, 
mikä vuorovaikutustilanteessa hänen näkökulmastaan on ongelma, ja esittää vas-
tauksena Kristiinan direktiiviin protestin omaa toimintaansa kuvaavan väitelau-
seen muodossa (Olen tottunut itse päättämään milloin menen nukkumaan ja mil-
loin herään; rivi 30). Protestimaisuus syntyy siitä, että Descartesin kuvaama toi-
minta on ristiriidassa Kristiinan häneltä vaatiman toiminnan kanssa eikä edeltävä 
direktiivi tule myönteisesti vastaanotetuksi sellaisenaan.  
Kristiina ei tuota responssia Descartesin vuoroon vaan esittää uuden di-
rektiivin heidät kummatkin toimijoiksi sisällyttävän väitelauseen muodossa (Me 
tapaamme aamulla kello viisi; rivi 32). Hän hyvästelee Descartesin ennen kuin 
tämä ehtii mitenkään vastata jo toistamiseen vastoin hänen edellisen vuoronsa si-
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sältöä esitettyyn direktiiviin. Näyttämöllä dialogia seuraava fyysinen toiminta on 
omanlaisensa kuvaus samanlaisesta vuorovaikutuksesta: Descartes ei esitä enää 
vastaväitteitä kuningattaren määräyksiin ja on aikeissa poistua. Hän käyttää ku-
ningatarta tavatessaan hienovaraisia tunnusmerkkisiä liikkeitä, kuten pientä ku-
marrusta, jolla hän osoittaa pintapuolisesti toimivansa valtiollisen arvojärjestyksen 
sanelemin säännöin. Kristiina kuitenkin pitää jalkojansa filosofin kulkureitin tiellä 
eikä suostu väistämään. Kun Descartes nöyrtyy kiertämään hänen jalkansa, Kris-
tiina seuraa tiiviisti katseellaan tämän kulkua. On siis korosteisen selvää, että 
Kristiina tietoisesti jättää mukautumatta toisiin vuorovaikutustilanteissa ja pyrkii 
osoittamaan, että saa nämä toimimaan haluamallaan tavalla.  
 
Kymmenes esimerkkini on näytelmän 15. kohtaus, jossa Ystävä kertoo Kristiinal-
le menevänsä naimisiin ja olevansa raskaana.  
 
Esimerkki 10 [15. kohtaus, s. 32–33] 
 
1   YSTÄVÄ   
2   Minä menen naimisiin.   
3   KRISTIINA   
4   Aha.  
5   YSTÄVÄ  
6   Ja saan lapsen.  
7   KRISTIINA  
8   Aha. Kenen kanssa?  
9   YSTÄVÄ  
10 Sen.  
11 KRISTIINA  
12 Sen saman?  
13 YSTÄVÄ  
14 Tietysti.  
15 KRISTIINA  
16 Aha.  
17 (hiljaisuus)  
18 YSTÄVÄ  
19 Sano nyt jotain.  
20 KRISTIINA  
21 Onnea.  
22 YSTÄVÄ  
23 (Loukkaantuneena) Kiitos!  
24 KRISTIINA  
25 No mitä helvettiä minun sitten pitäisi sanoa? Pysy järjissäsi, älä anna hakata, 
26 älä kuole synnytykseen, älä tule petetyksi äläkä katkeroidu.  
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27 YSTÄVÄ  
28 Rupea kummiksi.  
29 KRISTIINA  
30 Sinä et käsitä mitä pyydät.  
31 YSTÄVÄ  
32 Kuinka niin?  
33 KRISTIINA  
34 Minä sanoin omaa kummiani isäksi. Mitä sinä sanot jos sinun lapsi alkaa  
35 sanoa minua -  
36 YSTÄVÄ  
37 (Nauraa) - isäksi!  
38 KRISTIINA  
39 Jos sinä kuolet, siitä tulee minun lapsi.  
40 YSTÄVÄ  
41 Vaikka. (tauko) Tuletko kummiksi?  
42 KRISTIINA  
43 Se riippuu.  
44 YSTÄVÄ  
45 Mistä?  
46 KRISTIINA  
47 Siitä kumpi se on.  
48 YSTÄVÄ  
49 Tyttö vai poika?  
50 KRISTIINA  
51 Niin. Minä valitsen. (Menee)  
52 YSTÄVÄ  
53 (Yksin) Jos rakastat kuningatarta, ja häntä pitää rakastaa, koska hänellä ei ole 
54 ketään muuta, ei isää, hän on orpo, hänen äitinsä on hullu eikä hän koskaan 
55 löydä oikeaa miestä, häntä pitää jokaisen rakastaa koko sydämellään, että  
56 hän voisi edes vähän rakastaa takaisin.  
57 Häntä pitää rakastaa hirveästi, koska muuten häntä ei voi sietää!  
 
Kristiinan reagointi perustuu kohtauksen alussa pitkälti minimipalautteille (aha; 
riveillä 4, 8, 16). Palautteen niukkuus korostuu kyseisessä kontekstissa sillä, että 
Ystävän vuoroissaan tarjoamaa tietoa pidetään kulttuurissamme useimmiten uu-
tisarvoltaan suurena. Kristiina esittää lisäksi joitakin tarkentavia kysymyksiä (rivit 
8 ja 12: Kenen kanssa?; Sen saman?). Ystävän vastaus rivillä 14 (Tietysti.) osoit-
taa, että näilläkin kysymyksillä Kristiina vain paljastaa, ettei hän hallitse sitä epis-
teemistä aluetta, jonka Ystävä hänen olettaisi hallitsevan.  
Rivillä 19 Ystävä tuo eksplisiittisesti esille, ettei Kristiinan responssi ole 
riittävä, hän pyytää erikseen imperatiivimuotoisella lauseella lisää (Sano nyt jo-
tain.). Seuraa vieruspari, jossa Kristiina esittää onnentoivotuksen ja Ystävä vastaa 
kiitoksella (Onnea., rivi 21; Kiitos!, rivi 23). Vierusparin kumpaakaan vuoroa on 
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tosin vaikea tulkita aidoksi, koska ensimmäinen niistä on responssi pyyntöön ja 
seuraava reaktio vasta direktiivin alla tuotettuun onnitteluun.  
Myös Kristiina selvästi tulkitsee Ystävän kiitoksen enemmänkin syytök-
seksi, koska hän pyytää Ystävää tarkentamaan direktiiviään (No mitä helvettiä mi-
nun sitten pitäisi sanoa?; rivi 25) ja odottamatta Ystävän vastausta tarjoaa jo tois-
ta responssia ensimmäisen tilalle (Pysy järjissäsi, älä anna hakata, älä kuole syn-
nytykseen, älä tule petetyksi äläkä katkeroidu; rivit 25–26). Tämä uusi responssi 
sisältää viisi käskymuotoista direktiiviä. Samalla näkisin sen jälleen osoittavan 
toisen episteemisen alueen hallintaa: Kristiina, joka itse on naimaton ja lapseton, 
ohjaa pian avioituvan ystävänsä toimintaa.  
Ystävä ei reagoi enää tähän, vaan aloittaa täysin uuden sekvenssin. Hän 
esittää Kristiinalle imperatiivimuotoisen pyynnön (Rupea kummiksi.; rivi 28). 
Kristiinan responssi ei taaskaan ole preferoitu, ja se jättää avoimeksi, suostuuko 
Kristiina pyyntöön vai ei (Sinä et käsitä mitä pyydät; rivi 30). Ystävä pyytää Kris-
tiinalta lisää tietoa hakukysymyksellään (Kuinka niin?; rivi 32) ja Kristiina perus-
telee aiempaa vuoroaan tarjoamalla lisää tietoa suhteestaan omaan kummiinsa.  
Rivillä 37 esiintyy poikkeuksellinen kohta, kun Ystävä keskeyttää Kris-
tiinan vuoron, täydentää sen itse ja osoittaa huvittuneisuutta Kristiinan sanoja 
kohtaan. Näyttämöllepanossa dialogiin syntyy tässä kohtaa tauko. Kristiina aset-
tuu hajareisin nojaamaan vasten lavasteena toimivaa näyttämöelementtiä ja ryys-
tää räkää nenästään. Tulkitsen, että tässä fyysistyy näytelmän kaksi keskeistä tee-
maa: valta ja sukupuoli. Ottamalla kulttuurissamme stereotyyppisesti maskuliini-
sena pidetyn hahmon Kristiina luo yhtä aikaa sekä näyttämölle että tekstimaail-
man sisäiseen tilanteeseen sukupuolisen performanssin (mm. Butler 1990). Hänen 
asentonsa on fyysistä tilaa vievä, ja pitämällä keskustelussa pitkän tauon hän ottaa 
itselleen myös vuorovaikutuksessa ajallista tilaa – nämäkin seikat viestivät kes-
kustelukumppanille valta-asemasta (VALTA ON KOOKASTA (Lakoff – Johnson 
1980: 15)). Hymyillen hän viimein lausuu seuraavan repliikkinsä, joka sisällölli-
sesti osoittaa voimakasta hallitsemisen tarvetta (Jos sinä kuolet, siitä tulee minun 
lapsi.; rivi 39).  
Ystävä kuittaa Kristiinan kannanoton partikkelilla vaikka (rivi 41) ja tois-
taa aiemmin esittämänsä pyynnön tällä kertaa astetta tarkemmin kohdennettuna 
vaihtoehtokysymyksen muodossa (Tuletko kummiksi?), jotta Kristiina tuottaisi ky-
symykseen selvän vastauksen. Kristiina kuitenkin jatkaa edelleen neuvottelua eh-
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doista. Hän aloittaa ilmoittamalla, että jokin ehto on (Se riippuu; rivi 43). Ystävä 
pyytää lisää tietoa (Mistä?; rivi 45). Kristiina paljastaa, ja Ystävä esittää tarkenta-
van kysymyksen (Siitä kumpi se on., rivi 47; Tyttö vai poika?; rivi 49). Seuraavas-
sa Kristiina jo varaakin itselleen oikeuden päättää vielä syntymättömän lapsen su-
kupuolesta ja poistuu välittömästi (Niin. Minä valitsen.; rivi 51). Hän sulkee neu-
vottelun jälleen kerran kuuntelematta, olisiko Ystävän pyyntö enää ollut ehdon 
paljastumisen jälkeen edes voimassa.  
Tulkintani mukaan Kristiinan vallankäyttö keskustelutilanteissa on pit-
kälti sitä, ettei hän ota vuorovaikutuskumppania tasavertaiseksi osaksi keskustelua 
eikä mukaudu toisen toiveiden tai oletusten mukaan. Hän ei tee töitä yhteisten ra-
kenteiden ylläpitämiseksi. Hän tuottaa runsaasti sekvenssien avausvuoroja ja tar-
joaa niillä kumppanille paikan keskustelussa. Toisten aloittamiin jaksoihin hän 
tuottaa paljon preferoimattomia jälkijäseniä. Hän myös kontrolloi todella vahvasti 
omaa episteemistä asemaansa ja tunkeutuu röyhkeästi toisten tiedollisille reviireil-
le. Hän tuottaa runsaasti toisten toimintaa ohjailevia keskustelukumppanille koh-
distettuja direktiivejä ja manipuloi keskustelun kulkua rikkomalla vuorottelu-
jäsennyksen konventioita esimerkiksi jättämällä kokonaan vastaamatta, vastaa-
malla ainoastaan minimipalautteella tai sulkemalla keskeneräisiä sekvenssejä en-
nen yhdessä neuvoteltua lopetusta. Kristiina ei lähde mukaan tarjottuihin yhteisra-
kenteisiin ja tuottaa paljon kielteisiä responsseja toisten vuoroihin. Hän rajaa toi-
sia ulos omasta tilastaan myös katseen ja kehonkielen avulla.  
Kaikki tämä riippumattomuuden tavoittelu on mukana tuhoamassa kes-
kustelutilanteiden aidon vastavuoroisen luonteen. Esimerkin 5 viimeinen repliikki 
(rivit 53–57), jonka Ystävä lausuu Kristiinan poistumisen jälkeen, kuvaa surulli-
sen kauniisti vallan ja vapauden paradoksia, joka Kristiinassa läheisen näkökul-
masta toteutuu. Kristiinan vuorovaikutuksellinen vallankäyttö ei näyttäydy niin, 








3.3 Kun kuningatar luopui kruunusta, hänen yllään oli valkea puku ja viitta – 
Näyttämön metaforat 
 
Seuraavaksi tarkastelen esityksessä näyttämölle tuotuja esineitä ja niihin linkitty-
vää toimintaa. Aluksi muutama sana siitä, millainen paikka teatterin lava on.  
Lavalle tuodut fyysiset elementit ja siellä nähty toiminta voivat Rozikin 
mukaan saada fiktiivisen maailman sisällä joko kirjaimellisen tai metaforisen tul-
kinnan (Rozik 2008a: 31). Hän lähestyy näyttämöllistä metaforaa (stage me-
taphor) näyttelijäntyön kautta. Näyttelijän toiminnan viittauskohde on näytelmän 
fiktiivinen hahmo. Toiminta, jota näyttelijä toteuttaa lavalla luodakseen tuota 
hahmoa, saa kirjaimellisen tulkinnan, jos se sopii yhteen hahmosta jo syntyneen 
käsityksen kanssa. Jos toiminta on epäsopivaa tuohon käsitykseen nähden, tulkin-
ta on potentiaalisesti metaforinen.  
Rozik havainnollistaa metaforisen tulkinnan syntyä Eugéne Ionescon 
Tuolit-näytelmän avulla (Rozik 2008a: 31). Hän poimii näytelmästä näyttämöoh-
jeen, jossa kuvataan näytelmän henkilö ”Vanha nainen” käyttäytymässä valoku-
vaajan edessä ”kuin huora” (Ionesco 1958: 58). Käytös on hahmolle poikkeavaa, 
ja näytelmän kokonaisuudessa kohtaus asettuu kontekstiin, jossa nainen ja hänen 
miehensä tavoittelevat (näytelmän tekstimaailman sisäisen) yleisön hyväksyntää. 
Näin fiktiivisen maailman sisällä tapahtuva yleisön viettely toteutetaan metafori-
sella toiminnalla: valokuvaaja symboloi yleisöä ja naisen seksuaalisesti viettelevä 
käytös edustaa yleisön kosiskelua – hyväksynnän tai suostumuksen pyytämistä. 
Rozik kuvaa, kuinka sekä vanhan rouvan aiemmin näytelmässä rakennettu hahmo 
ja tähän kuvaan sopimaton huoran hahmo piirtyvät molemmat yhtä aikaa saman 
näyttelijän kehoon eikä niitä erota lavalla toisistaan mikään muu kuin se, mikä 
luetaan kirjaimelliseksi ja mikä metaforiseksi toiminnaksi. Jotta toivottu metafori-
nen tulkinta voi muodostua, on myös poikkeavan toiminnan kirjaimellisen merki-
tyksen säilyttävä, vaikka se asettuu sille epäsopivaan kontekstiin. (Rozik 2008a: 
32.) Näen, että Rozik pyrkii näin havainnollistamaan hyvin samankaltaista raken-
netta kuin mikä hahmottuu mentaalisten tilojen sekarakenteessa, blendissä (ks. 
2.2.1, s. 15).  
Puhuessaan näyttämölle tuoduista tavaroista, Rozik viittaa Platonin 
ideaoppiin. Käyttöön valmistettu esine on syntynyt jäljittelemällä esineen kuvaa 
mielessä. Näyttämölle asetettuna esine, esimerkiksi pöytä voi palvella käyttötar-
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koitusta vain funktionaalisesti pöytänä. Esine voi kuitenkin näyttämöllä saada 
myös ikonisen luonteen. Tällöin esineen alkuperäinen idea on purettava ja raken-
nettava uudestaan: käyttötarkoitus pöytänä jää marginaaliin ja korosteiseksi nou-
see esineen kuvallinen laatu (object as an imprinted image). (Rozik 2008a: 29–
30.)  
Ikoninen esine lavalla ei yksin vielä riitä herättämään metaforaa, mutta 
suhteessa näyttämölliseen tilanteeseen tai näyttelijän esittämään hahmoon – jotka 
molemmat nousevat fiktiivisen maailman luomasta kehyksestä – esine voi saada 
myös itsessään metaforisen luonteen. Havainnollistaakseni annan pelkistetyn esi-
merkin ennen kuin sovellan ajatusta aineistoni tulkintaan. Pöytä yksin lavalla tai 
pöytä, jonka ääressä näytelmän perhe kerran ruokailee, ei vielä välttämättä ole 
metaforinen elementti. Sen sijaan pöytä, jonka näyttelijä ottaa kannettavaksi sel-
käänsä, kun hänen esittämänsä hahmon perhe on edellisessä kohtauksessa meneh-
tynyt, aktivoi välittömästi metaforisen rakenteen. Näyttelijän toiminta on poik-
keavaa, ja haemme sille selitystä tiedostamalla pöydän ominaisuudet arjessa, pöy-
dän ominaisuudet aiemmin näytelmässä ja pöydän ominaisuudet kyseisessä näyt-
tämöllisessä tilanteessa. Näiden mentaalisten tilojen yhdistyessä pöytä voikin olla 
metafora esimerkiksi yhteisten hetkien menettämisestä koituneesta surusta, ”ras-
kaasta taakasta”, jota hahmo joutuu nyt kuljettamaan mukanaan. Konkreettinen 
esine ja keholliseen kokemuksen aktivoiva toiminta havainnollistavat abstraktia 
asiaa. 
Olen kuvannut Kuningatar K:n kantaesityksen näyttämöllistä toimintaa 
myös osana aiempaa analyysiani. Seuraavaksi havainnollistan näyttämöllisen me-
taforan ajatusta kahden esityksestä poimitun esimerkin kautta. Kummassakin koh-
tauksessa näyttämöllistä toiminta toteutetaan suhteessa rekvisiittaan. 
 
Ensimmäisessä esimerkissä on katkelma näytelmän kolmannesta kohtauksesta. 
Kuningataräitiä esittävä Seela Sella kävelee lavalle rakennetulle korotetulle luis-
kalle kantaen käsissään rasiaa. Lavalla valmiiksi olleet Kristiina ja Ystävä piilou-
tuvat luiskan alle. Kohtauksessa Kuningataräidin toiminta on toteutettu samoin 





Esimerkki 11 [3. kohtaus; s. 11] 
[11.1] ÄITIKUNINGATAR TULEE VOIKERRELLEN. KANTAA PIENTÄ LA-
SILIPASTA, JOSSA ON ISÄN KUIVETTUNUT SYDÄN. 
 
KUNINGATARÄITI 
[11.2] Kun on niin kippee - kädet on kippeet ja silmät on kippeet ja sinä vaan, 
et tiedä kuinka kippee on kun on kippee...(alkaa itkeä) 
YSTÄVÄ 
(Kristiinalle) Onko se hullu? 
KRISTIINA 
On ja tyhmä ja ilkeä. [11.3] Se ei anna haudata isää vaan ryömii joka aamu 
sen viereen arkkuun uikuttamaan vaikka mies on jo mätää ja multaa, ja suu jo-
ta suutelee on musta ja matoja täynnä. Päivä päivältä se paisuu ja pullistuu 
mehevästä mustasta katkeruuden mämmistä ja mielihyvästä, että hänelle on 
annettu enemmän surua ja tehty enemmän vääryyttä ja petetty pahemmin ja 
ymmärretty vähemmän kuin ketään toista koskaan ja sitä velkaa en minä eikä 
kukaan pysty hänelle maksamaan vaikka alasti maassa armoa rukoilisin ja en-
keliksi muuttuisin. 
 
Tekstin lukijalla on lippaaseen ja sen merkityssisältöön paljon suorempi yhteys 
kuin esityksen katsojalla. Tämä ei ole yleistettävä lainalaisuus vaan koskee vain 
kyseistä kohtaa. Parenteesin kielelliseen ainekseen on ekplisiittisesti pantu ilmi, 
että lippaan sisällä on sydän ja nimenomaan isän sydän. Jos näyttämöohjeen itsen-
sä kielellistä ainesta ei tuoda lavalla näkyviin lausuttuna tai kirjoitettuna, on esi-
tyksen työryhmän ratkaistava jollain toisella tapaa, viestitetäänkö katsojalle lip-
paan sisältö ja miten (tai noudatetaanko näyttämöohjetta ylipäätään). Kyseisen 
esityksen näyttämöllepanossa lasilipas on konkreettinen esine Kuningataräidin 
kädessä, mutta sen sisältö jää viitteelliseksi. Näkemykseni mukaan elementti on 
metaforinen sekä tekstin että näyttämön tasolla, mutta pääsy metaforiseen tulkin-
taan on tekstissä suorempi kuin näyttämöllä. 
Objektin tulkintaan vaikuttavat aiemmin näytelmässä saadut tiedot henki-
löhahmoista ja kohtausta edeltäneistä tapahtumista. Mitä tiedämme: A) Kristiina 
on edellisessä kohtauksessa kertonut, että hänen isänsä, eli Kuningataräidin puoli-
so, on kuollut. B) Kristiina on samalla kertonut, että Kuningataräiti suree isän 
kuolemaa. C) Kuningataräidin repliikki [11.2] nostaa kielelliseen profiiliin hänen 
tuskansa (kun on niin kippee). Lauseessa ei ole persoonapronominia tai -päätettä, 
jolla puhuja suoraan viittaisi itseensä, mutta koska Kuningataräiti vaikeroi ja on-
tuu lausuessaan repliikin eikä kehollisella tai kielellisellä orientoitumisella osoita 
vuoroaan tietylle vastaanottajalle, voimme tulkita nollapersoonaisen rakenteen 
! 76!
viittaavan häneen itseensä (mm. Laitinen 1995). Lisäksi murteellinen muoto kip-
pee, kipeä voidaan nähdä metaforisena – fyysinen kipu on konventionaalistunut 
metafora henkisen pahoinvoinnin kuvauksessa. D) Kristiina tarjoaa tulkinnan äi-
din toiminnasta repliikissään [11.3]: Kuningataräiti ei suostu luopumaan miehes-
tään. E) Lähtökohtaisesti lippaan skeemaan kuuluu, että se on esine, jossa säilö-
tään asioita.  
Jo edellä mainitut tiedot riittävät todennäköisesti aktivoimaan metafori-
sen tulkinnan näyttämöllä nähtävästä lippaasta, jota nimenomaan Kuningataräiti 
kantaa mukanaan. Konkreettinen säiliö ja säilyttämisen tarve läheisen kuoleman 
yhteydessä jakavat yhtenevän rakenteen, ja näin syntyy uusi mentaalinen tila, jos-
sa lipas, fyysinen objekti, toimii metaforana äidin kykenemättömyydestä sopeutua 
isän kuolemaan. Tulkinta voimistuu entisestään, jos tiedämme, että lippaan sisällä 
on isän sydän, sillä sydämen kognitiiviseen kehykseen kuuluu konventionaalistu-
nut symboliluonne: ihmisen sydän voi edustaa hänen sieluaan. Säilömällä lippaa-
seen miehensä sydämen Kuningataräiti siis varmistaa, että metaforisesti Kuningas 
on vielä kuolemansakin jälkeen läsnä. Vaikka katsoja ei tunnistaisi lippaan sisäl-
töä sydämeksi, hänellä voi olla pääsy tähän tietoon kahta muutakin reittiä: näy-
telmätekstin kautta tai historiallisten ennakkotietojensa kautta. 
Kohta on erityisen kiinnostava, koska se on kuin malliesimerkki näyttä-
möllisestä metaforasta mutta samaan aikaan se on historiallinen fakta. Kuningatar 
Kristiinan äidin on kerrottu todella säilöneen miehensä Kuningas Kustaa II Adol-
fin sydämen rasiaan (Mattern 2009: 12). Tieto ei ole näytelmän tulkitsijalle vält-
tämätön, kohtauksen kontekstista on löydettävissä tyydyttävä tapa istuttaa ele-
mentti mielekkääksi osaksi koheesiota muutenkin, nimenomaan metaforan avulla. 
Sen sijaan jos tulkitsija tietää, että elementti ei ole näytelmän puitteissa luotu vaan 
se on tuotu näytelmään osana henkilöhahmoihin liittyvää historiallista kontekstia 
– eli katsoja osaa poimia tekstimaailmalle ja diskurssinmaailman historialliselle 
upotemaailmalle yhtenäisen rakenteen – voi sama elementti saada yhtäaikaisesti 
sekä kirjaimellisen että metaforisen tulkinnan. Samalla juuri tämän historiallisen 
kontekstin tunnistaminen on tulkintani mukaan keskeinen avain myös lippaan me-
taforiseen merkityssisältöön, jos katsoja ei ole lukenut näytelmätekstiä vaan ra-
kentaa tulkintaansa kohtauksesta ainoastaan näyttämöllepanon tarjoaman materi-
aalin kautta.  
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Näytelmän kokonaisuuden kannalta kohtaus ja lipasmetafora rakentavat 
tulkintani mukaan etenkin Kristiinan ja Kuningataräidin välistä suhdetta ja sitä 
kautta kuvaa Kristiinan vallasta. Tekstimaailman sisällä Kristiinan lähestymistapa 
äidin suruun ei ole empaattinen eikä äiti tarjoa Kristiinalle paikkaa ilmaista omia 
tunteitaan. Näytelmän alussa, kohtauksessa jossa Kristiina syntyy, äiti ilmaisee 
avoimesti pettymyksensä siihen, ettei Kristiina ole poika. On siis luettavissa, että 
Kristiinan arvo on äidille ensisijaisesti välineellinen: poikana hän olisi voinut lu-
nastaa isänsä tyhjäksi jääneen valtaistuimen mutta tyttönä ei – ei ainakaan äidin ja 
tuon ajan yhteiskunnan silmissä. Näin ollen Kuningataräiti yrittää säilöä Kunin-
kaan vaikka tietää sen mahdottomaksi. Niin kauan kuin hän pitää kiinni edesmen-
neestä Kuninkaasta, on näytelmän tekstimaailmassa hahmo, joka ei tunnusta Kris-
tiinan valta-asemaa. Ja Kuningataräidin ja Kristiinan riitaisa suhde jatkuu näytel-
män loppuun asti. 
 
Toisessa esimerkissäni seuraan valkoisen lakanan käyttöä näytelmä loppupuolella 
kohtauksissa 25. Kristiina pukeutuu juhlapukuun, 26. Vallasta luopuminen ja 27. 
Paavin ateria.  
Kohtauksissa ovat läsnä kaikki näyttelijät. Niissä kuvataan tekstimaail-
malle ja diskurssimaailman historialliselle upotemaailmalle yhteiset tapahtumat 
Kristiinan vallasta luopuminen, Karl Gustavin kruunaaminen, Kristiinan muutto 
Ruotsista Vatikaaniin ja kääntyminen katolilaiseksi. Repliikeissä pompitaan teks-
timaailman preesensin ja kertojatason imperfektikuvauksen välillä. Kohtausten lä-
pi toimintaa toteutetaan suhteessa pitkään valkoiseen lakanaan, joka palvelee jak-
son aikana useampaa eri tehtävää. 
Kohtauksen 25. alussa muut tuovat Kristiinan eteen laskostetun lakanapi-
non ja Kristiina alkaa kääriä lakanaa ympärilleen. Kuningataräiti vastustaa, repii 
lakanaa, mutta Kristiina pitää lakanasta kiinni.  
 
Esimerkki 12 [25. kohtaus, s. 47] 
 
ÄITIKUNINGATAR  
[12.1] Mitäs sun kädessä on? Näytä. Äitis saat pistää pussiin ja viedä mukanasi, 
muuta omaa ei sinulla täällä enää ole. [12.2] Kaikki mikä näillä seinillä riippuu, 
jokainen taulu ja hattunaulakko, jokainen patja, peite ja tyynyliina, viini pullos-
sa, kirjat hyllyssä ja housut sun jalassas on minun mies siihen hommannut. Mut-
ta ei sinun isäsi yksin niitä varastanut, ehei, me oltiin porukalla siinä aut-
tamassa. Kun ottaa tarpeeksi paljon tarpeeksi isolla porukalla, se ei ole varkaut-
ta. [12.3] Mutta tuo on. Mitä sulla on kädessä? 
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Lakana, tai se mitä se edustaa, on konstruoitu Kuningataräidin repliikin 
kielelliseen profiiliin kohtiin [12.1] Mitäs sun kädessä on? Näytä. ja [12.3] Mutta 
tuo on. Mitä sulla on kädessä? Objektiin viitataan kysymyspronomineilla mitä ja 
demontratiivipronominilla tuo. Kuningataräiti linkittää kielen elementit lakanaan 
tarttumalla siihen kiinni ja tuottamalla pronominin tuo kanssa samanaikaisesti 
tyypillisen indeksisen käsieleen (mm. Goodwin 2003) – osoittamalla lakanaa sor-
mella. 
Tulkitsijana olen tuonut kohtaukseen mukanani edellisessä esimerkissä 
kuvaamani käsityksen Kristiinan ja Kuningataräidin suhteesta: äiti ei tunnusta 
tyttären valta-asemaa. Tätä käsitystä tukee myös repliikin jakso [12.2] Kaikki 
mikä näillä seinillä riippuu – – on minun mies siihen hommannut. Äidin mukaan 
käsillä olevan materian siis omistaa edelleen kuollut Kuningas, ja per-
soonapronominin genetiivimuoto (minun) antaa ymmärtää, että Kuningataräiti 
pitää tavaroita enemmän ominaan kuin Kristiinan perittynä omaisuutena. Ki-
innostavaa on, että äidin viitatessa tavaroiden hankintatapaan varkautena (vrt. 
edellä neutraalimpi verbivalinta hommata) kuvattu toimija eli Kuningas ei enää 
olekaan hänen miehensä, vaan persoonapronominia vaihtamalla äiti liittää 
varkauden Kristiinaan (sinun isäsi). Repliikin lopussa hän syyttää Kristiinaa ek-
splisiittisesti varkaudesta (– se ei ole varkautta. Mutta tuo on.).  
Katsoja näkee lavalla vain lakanan, joka on näyttämöllä esillä en-
simmäistä kertaa ja jolle ei siis ole vakiintunut vielä aiemmin luodun kontekstin 
puitteissa symbolista tai metaforista merkitystä. Kohtauksen kielellinen aines ja 
Kristiinan ja Kuningataräidin välinen vuorovaikutteinen toiminta, lakanasta 
nykiminen, ohjaa kuitenkin tulkitsemaan, että lakana on metafora vallanpitäjän 
omaisuudesta ja sitä kautta valta-asemasta itsestään.  
Tulkinta vahvistuu toiminnan jatkuessa. Äidin syyttäessä Kristiinaa 
varkaudesta, muut jähmettyvät ja Ystävä lähestyy Kristiinaa ojentaen kädessään 
kruunua. Samalla hän lausuu repliikin, jossa sisällöllisesti tulkitsen myös Ystävän 
irtisanoutuvan Kristiinan heidän välilleen luomasta valtarakenteesta. Edellisessä 
kohtauksessa Ystävälle on syntynyt lapsi – perillinen, jota Kristiina ei itse kos-




Esimerkki 13 [25. kohtaus, s. 47] 
 
YSTÄVÄ 
Monta vuotta kärsin ja vihasin itseäni, kuinka olin ollut niin tyhmä. [13.1] Niin 
kuin toukasta tulee koi  
nuijapäästä tulee rupikonna 
munasta ryömii esiin kusimuurahainen 
ja sisilisko ja käärme, sinä luikersit pakoon ja jätit minut seisomaan tyhmänä 
hännänpätkä kädessä. 
[13.2] Mutta paljon tärkeämpää kuin sinun muuttumisesi on se, kuinka minä 
olen muuttunut, kaikki tämä uusi minun ympärilläni. [13.3] Minun rajat ei lopu 
näihin käsiin ja jalkoihin, ei, minulla on nyt uusia silmiä, jotka menee maail-
maan ja tekee siitä uudesti ja kirkkaasti minun samalla kun ne tekevät siitä 
omansa. (Nauraa) Tässä minä vaan olen! 
 
Myös Ystävä puhuttelee Kristiinaa suoraan yksikön toisella persoonalla ja asettaa 
vastakkain genetiivimuotoiset persoonapronominit sinun ja minun. Vertailuaseman 
hän konstruoi komparatiivimuotoisella adjektiivilla tärkeämpää. Kohdassa [13.3] 
Ystävä luo kielen tasolla metaforan lapsestaan oman ruumiinsa, mielensä ja valtan-
sa jatkona. 
Kohtaus sijoittuu tilallisesti ja ajallisesti epäselvään maastoon. Sekä Ystä-
vä että Kuningataräiti toimivat vuorovaikutuksessa Kristiinaan, mutta eivät vuoro-
vaikutuksessa toisiinsa. Myöskään Kristiina ei reagoi repliikkeihin samalla tavalla 
välittömästi kuin toimiessaan tekstimaailman preesensissä. Sen vuoksi sekä tekstiin 
että lavalle tuntuu kohtauksessa aukeavan uudenlainen tekstimaailma, joka sekoit-
taa kerronnallista tasoa, tekstimaailman vuorovaikutusta ja jotakin uutta. Tuon uu-
den tilan synnyttäjänä toimii nimenomaan lakanan metaforinen käyttö. Koska laka-
na on kohtauksessa toiminnan yhteen sitova elementti, muttei kuitenkaan näyttäydy 
konkreettisen käyttötarkoituksensa kautta kirjaimellisesti lakanana, etääntyy kohta-
us tekstimaailmasta. Koska hahmot kuitenkin toimivat vuorovaikutuksessa keske-
nään, ei tila hahmotu myöskään vain kerronnallisena.  
Vasta repliikkinsä päätteeksi Ystävä antaa kruunun Kristiinalle, joka panee 
sen päähänsä ja osittain lakana ympärillään lähtee kulkemaan lavan poikki. Toiset 
kulkevat Kristiinan perässä pitäen kiinni lakanan päästä ja hitaasti käärien Kristii-
naa pois lakanasta. Näin syntyy myös ikoninen suhde (mm. Rozik 2008a), joka yh-
distää näyttämölle luodun kuvan ja tekstissä [13.1] kuvatun toukan kotelosta kuo-
riutumisen tai yhtälailla käärmeen – miksei myös ankeriaan – hännän. Lakanakul-
kue jatkaa kulkuaan seuraavaan kohtaukseen saakka. 
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Seuraavassa kohtauksessa Karl Gustav hyppää selkeään kertojan rooliin 
käyttämällä imperfektiä ja viitaten Kristiinaan yksikön kolmannessa persoonassa 
sanalla kuningatar (vaikka Kristiina on kohtauksessa läsnä). Hän kuvaa Kristiinan 
vallasta luopumista, konkreettista yleisötapahtumaa nostamalla tilanteesta esille 
konkreettisia yksityiskohtia.  
 
Esimerkki 14 [26. kohtaus, s. 48–49] 
 
KARL GUSTAV 
Kun kuningatar luopui kruunusta, hänen yllään oli valkea puku ja viitta. Omena 













Sitten me siirryimme kaikki seuraamaan Kaarle Kymmenennen Kustaan 
kruunausta jakulkuetta. 
 
Ensimmäisessä Karl Gustavin repliikissä on runsaasti vallan symbolikuvastoa. Lu-
eteltuna on useampi regaali eli kruununjalokivi (omena, valtikka, kruunu). Regaalit 
ovat kullasta ja jalokivistä valmistettuja arvoesineitä, jotka kuvaavat hallitsijan 
valtaa. Kullakin regaalilla on oma symbolinen merkityksensä sekä paikkansa 
tärkesyjärjestyksessä. Tärkein kruununjalokivistä on kruunu, joka symboloi vallan 
lisäksi kuolemattomuutta – jumalaista valtaa. Kruunu on tekstin lisäksi esillä fyy-
sisenä esineenä lavalla Kristiinan päässä. Repliikkiin on nyt myös eksplisiittisesti 
tuotu esille vallasta luopuminen sekä kieleen konventionaalistunut metafora samas-
ta asiasta: kuningatar luopui kruunusta.  
Repliikkissä annetaan suorat ohjeet, millä tavoin katsojan tulee mielikuvi-
tuksellaan näyttämölle luotu kuva täydentää: lavalla seisoo Kristiina kietoutuneena 
valkoiseen lakanaan, jonka pää roikkuu hänen selässään – repliikissä kuvataan sa-
ma hahmo yllään valkea puku ja viitta.  
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Jälleen repliikki viittaa tekstimaailman ja näyttämöllä nähtävän diskurs-
simaailman lisäksi historialliseen kontekstiin. Kuningatar Kristiinan vallasta 
luopuminen on oikea historiallinen tapahtuma. Ruotsalainen historiantutkija Lis 
Granlund on kuvannut tilanteen yksityiskohtia (Granlund 2004: 57). Kristiina 
luopui kruunusta 5. kesäkuuta vuonna 1654, seremonia järjestettiin Uppsalan lin-
nassa. Kristiinalla oli yllään valkoinen juhla-asu ja kruununjalokivet, jotka riisuttiin 
yksitellen. Pietari Brahen kuului ottaa kruunu Kristiinan päästä, mutta hän ei otta-
nut, joten Kristiina teki tämän itse jättäen kruunun serkulleen Karl Gustaville, joka 
oli tilaisuudessa pukeutunut mustaan.  
Näytelmän kohtauksen tapahtumat jakavat siis saman rakenteen historial-
listen tapahtumien kanssa, ja näytelmän henkilöiden toiminta kohtauksessa viittaa 
historiallisten henkilöiden konkreettiseen toimintaan. Oxenstiernan repliikki En lue! 
avaa kohtaukseen kuitenkin myös preesensissä toimivan tekstimaailman, jonka pu-
olelle myös Karl Gustav puolittaisesta kertojan roolistaan huolimatta lipsuu. On siis 
jälleen hahmotettavissa blendi, jossa tekstimaailman mentaalinen tila, kertojatason 
mentaalinen tila ja historiallisen upotemaailman mentaalinen tila sekoittuvat. Sekoi-
tuksesta syntyy kohtaukseen uusi mentaalinen tila, jonka säännöt katsoja oppii koh-
tausta seuratessaan: hahmot voivat hyppiä tasoilta toisille vaihtamalla kielellisen 
profiilin tempusta ja näyttelijät voivat esittää muitakin hahmoja kuin mitä he ovat 
aiemmin näytelmässä esittäneet (Ville Keskilä – Oxenstierna, Markku Maalismaa – 
Brahe). Kertojan roolissa Karl Gustav nimeää aina seuraavan puhujan, jolloin myös 
katsoja, joka ei ole lukenut näytelmätekstiä, saa vihjeen, että tapahtumia tulee 
tulkita (uusien) historiallisten hahmojen kautta.  
Kuten kuvasin edellisessä esimerkissä, kyetäkseen muodostamaan koh-
tauksesta tyydyttävän tulkinnallisen koheesion ja ymmärtääkseen esineiden sym-
boliarvon katsojan ei välttämättä tarvitse tunnistaa, mitkä tekstin ja näyttämön ele-
mentit ovat suoria historiallisia viittauksia. Jos katsoja kuitenkin osaa yhdistää his-
toriallisen maailman ja näytelmän mailman yhtenevät rakenteet, vaikuttaa lopulta 
syntyvässä blendissä yhä useampi mentaalinen tila. Väitän myös, että näytelmän 
loppukohtausten juonen seuraaminen on huomattavasti helpompaa, jos tietää, mil-
lainen oli historiallisen Kristiinan tarina. Kerronnan tasot hyppivät, ja ajassa ja pai-
kassa otetaan loppua kohti isoja harppauksia, jolloin esityksen kautta saatujen ele-
menttien yhteen kutominen on korostuneesti historiallisen upotemaailman ennalta 
tunnetun rakenteen varassa. 
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Kristiinan repliikin Minä itse kohdalla Kristiina lyö lakanan pään Karl 
Gustavin käteen ja ottaa kruunun päästään. Hän tarjoaa kruunua Karl Gustavia koh-
ti, mutta tämän ojetautuessa sitä ottamaan Kristiina vetääkin kruunun pois virn-
istäen. Tämä toistuu kaksi kertaa. Tällä eleellä Kristiina korostaa etenkin omaa 
päätösvaltaansa vuorovaikutuksessa: hallitsijan asemasta luopuminen on nime-
nomaan hänen päätöksensä, ja hän itse kontrolloi, milloin siirtymä tapahtuu. Näin 
valta vuorovaikutuksessa säilyy hänellä, vaikka hän juridisesti – ja konkreettisesti – 
luopuukin kruunusta. 
Tämän jälkeen Karl Gustav laittaa kruunun päähänsä ja heittää lakanan 
olalleen. Toiset muodostavat jälleen kulkueen kannatellen lakanan toista päätä. 
Kristina nousee lavalla korotetulle liuskalle ja kaikki muut, Karl Gustav mukaan 
lukien asettuvat riviin Kristiinan kanssa kasvokkain. Muut paitsi Karl Gustav 
polvistuvat ja ojentavat lakanaa kohti ylempänä heitä kohti seisovaa Kristiinaa. 
 
Esimerkki 15 [26. kohtaus, s. 49] 
 
KARL GUSTAV 
Satoi rankasti, kun saatoimme kuningattaren ulos kaupungista. Itkimme kaikki, 
koska tilanne oli sellainen. Oli vaikea olla itkemättä. Harmitti kun huomasin, että 
hän nauroi. 
Mitä se on? Heilutteli hiuksiaan ja nauroi. Mitä se on olevinaan? 
KRISTIINA 
Kun minä saavun Roomaan ja istun korkealla kukkulalla paavin ja jumalan 
välissä, minä annan lyödä mitalin, jossa toisella puolella on maapallo, toisella 
minun kuvani ja siihen ympärille roiskaisen paksuilla kultakirjaimilla : Ei riitä 
minulle! (Nauraa) 
Mutta ahne en ole. Itä, länsi ja etelä, niissä on tarpeeksi meikäläiselle. Pohjoisen 
saatte te pitää. Sitä ei enää ole minun kartallani. 
 
Hahmojen asemointi näyttämöllä toteuttaa fyysisen kautta tuttua metaforaa VALTA-
ASEMA ON YLHÄÄLLÄ (Lakoff – Johnson 1980: 15). Tekstin ja näyttämötoteutuksen 
ikoninen suhde vahvistaa tulkintaa: Kristiina nähdään lavalla korokkeella samalla 
kun hän kuvailee istun korkealla kukkulalla paavin ja jumalan välissä. Kristiinan 
valta ja kuolemattomuus eivät siirtyneet niitä perinteisesti symboloivan kruunun 
mukana. Tulkitsen siis kruunun symboloivan kohtauksessa nimellistä hallitsija-
asemaa, mutta ratkaiseva näyttämöllinen metafora Kristiinan vallasta rakentuu la-
kanan kautta. Toiminta lakanan kanssa on niin selvästi metaforisesti latautunutta, 
että myös lakanaa Kristiinalle edelleen tarjoavat polvistuneet hahmot voivat siirtyä 
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tässä kohtaa edustamaan näyttämöllä yksittäisiä henkilöitä laajamittaisemmin Ruot-
sin kansaa. 
Viimeiseksi kohtauksessa 27. (ks. myös esimerkki 5 alaluvussa 3.1) lakana 
vedetään auki, niin että se laskeutuu alas korokkeella seisovan Kristiinan sylistä. 
Kohtauksessa Kristiina itse kuvailee oman ateriansa paavin pöydässä: 
 
Esimerkki 16 [27. kohtaus, s. 50] 
 
KRISTIINA 
Paavin pöydässä, ei voi kysyä, ei kieltäytyä, ei ajatella, syödä vain, syödä se 
ateria joka on eteen vitilumenvalkealle liinalle katettu – – 
 
Lakanan käyttötarkoitus siis vaihtuu. Korosteiseksi nousee sen ikoninen suhde teks-
tiin, koska lakana näyttää ikään kuin muodostavan pöydän, jonka ääressä Kristiina 
istuu, sekä kirjaimellinen tulkinta tätä kuvitteellista pöytää päällystävänä vitilumen-
valkeana liinana. Kun teksti aktivoi raamatullisen viittauksen ja osa Jeesuksen 
hahmoon liittyvästä kognitiivisesta rakenteesta siirtyy Kristiinan hahmon kanssa 
päällekkäin (ks. esimerkki 5), voi myös näyttämökuva aktivoida viittauksen Leo-
nardo da Vincin hyvin tunnettuun maalaukseen Viimeinen ehtoollinen. Kohtaukses-
sa on kuvattu tämän näytelmän puitteissa esitetyn Kristiinan tarinan viimeinen ate-
ria. Mutta mitä Kristiina söi, kun hän söi ankeriaan? 
 
Esimerkeissäni olen kuvannut yksittäisiä tekstikatkelmia, dialogijaksoja sekä 
näyttämöllistä toimintaa. Näytelmän kokonaisteemojen kannalta on kuitenkin 
oleellista, kuinka eri elementit ja kerronnalliset tasot nivoutuvat yhteen – millai-
nen on näytelmän metaforat koheesioksi sulauttava kattometafora. Itselleni avain 
tähän kysymykseen lepää edelleen ankeriaan sisällä.  
Tekstianalyysini esimerkeissä alaluvussa 3.1 kuvasin ankeriaan metafo-
riikkaa etenkin havainnollistamalla Kristiinan suhdetta ankeriaaseen. Esimerkit 
eivät kuitenkaan vielä täysin tuoneet esille, millainen on näytelmän tekstimaail-
man sisäinen, juonellisen jatkumon ankeriaan kautta katsottuna. Tekstimaailman 
sisällä on konkreettinen linna, jonka pihalla on konkreettinen kaivo, jossa kirjai-
mellisesti elää ankerias. Kokonaistulkinta ankeriaasta metaforana piirtyy ratkaise-
vasti myös toisten hahmojen kuin Kristiinan toiminnan kautta – millaista logiik-
kaa hahmojen käytös suhteessa ankeriaaseen noudattaa.  
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Kuten kuvasin aineistoesittelyssä, Kristiinan löydettyä ankeriaan toiset 
suhtautuvat siihen paikoin uteliaisuudella, paikoin välinpitämättömyydellä. Esi-
merkeissäni on käynyt ilmi, että Kristiina ei ole ainut, joka tuottaa repliikeissään 
ankeriasmetaforaa, vaan ankeriaasta puhuvat muutkin hahmot. Näytelmän loppu-
puolella, kun Kristiinan suhde ankeriaaseen on muuttunut todella intiimiksi, alka-
vat toiset toteuttaa ankeriasta kohtaan aktiivista, Kristiinan toiminnalle ristiriitaisia 
toimintaa. Ankeriasta yritetään pyydystää esimerkiksi kohtauksessa 18, jossa tun-
tematon mieshahmo kertoo vanginneensa ankeriaan säkkiin ja lyöneensä sen kuo-
liaaksi. Paljastuukin, että ankerias on hengissä ja jahti jatkuu. Ratkaiseva kohta 
oman ankeriastulkintani kannalta on kohtauksessa 23., jossa Kuningataräiti kuvaa, 
kuinka linnan kaivo on täytetty yöllä kivillä.  
 
Esimerkki 17 [23. kohtaus, s. 44] 
23. KAIVON KIVITYS 
 
ÄITIKUNINGATAR 
Ja yöllä - tietysti yöllä, tässä maassa on puolet vuodesta yötä -- yöllä minä val-
voin ja kuuntelin kuinka puutarhassa isot kivenjärkäleet putosivat veteen ja lö-
ivät toisiaan vastaan. Dunk dunk dunk putoili kivenlohkareita veteen läpi yön ja 
aamulla oli kaivo ääriään myöten täynnä. 
Tai tyhjä. 
Miten sen kukin ottaa. 
Tyhjä kaivo täynnä kiveä. Niin kuin eräitten päät. 
Mitäs siitä sen enempää. 
(Nauraa) [17.1] Se on täytetty. Jos oikein raamatullisia halutaan olla. 
Mutta ne jotka sanoo, että se oli minun idea, ne puhuu potaskaa. 
 
Kohdassa [17.1] Kuningataräiti asettuu seisomaan seinää vasten nostaen kädet si-
vuille hartioiden tasolle, ikään kuin ristiksi. Tämä ikoninen kuva suhteessa kohdan 
kielelliseen ainekseen (se on täytetty) aktivoivat intertekstuaalisen viittauksen, 
jonka lähde on tuotu seuraavassa lauseessa eksplisiittisesti esille (jos oikein raa-
matullisia halutaan olla). Johanneksen evankeliumissa (Joh. 19: 25–30) kuvataan 
Jeesuksen viimeiset sanat ristillä ennen kuin hän antoi henkensä: Se on täytetty. 
Tekstin ja näyttämökuvan kautta näytelmän mentaalisen tilan ja Raamatun tarinan 
mentaalisen tilan samankaltaiset rakenteet yhdistyvät, ja näin syntyy blendi, jossa 
Kuningataräiti saa hetkeksi Jeesuksen identiteetin ja sen mukanaan tuoman kogni-
tiivisen kehyksen.  
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Blendiin sekoittuu myös näytelmän tekstimaailman menneisyyden taso, 
johon Kuningataräiti on avannut tien käyttäen imperfektiä kuvatessaan öisiä ta-
pahtumia. Konkreettinen kaivon täyttö ja metaforinen tehtävän täyttö toteuttavat 
samaa SÄILIÖ-skeemaa, ja tämä kielellinen metafora linkittää tekstimaailman ta-
pahtumat kohtauksessa Kuningataräidin synnyttämään blendiin.  
Kun tiedämme Jeesuksen lausuneen kyseiset sanat hetkellä, jolloin hän 
koki maanpäällisen tehtävänsä olevan loppuun suoritettu, voimme blendin ansios-
ta siirtää osan tästä rakenteesta vaikuttamaan myös Kuningataräidin repliikissä. 
Voimme siis tulkita, että Kuningataräidin kuvaama kaivon kivitys ei ole hänelle 
vain satunnainen tapahtuma vaan sillä on hänelle merkittävämpi arvo näytelmän 
tekstimaailman sisäisessä juonen kaaressa. Ankeriasta ei ole tuotu kohtauksessa 
kielelliseen profiiliin esille, mutta koska kaivo on näytelmässä aiemmin tuotu esil-
le ensisijaisesti ankeriaan kautta, ankeriaan asuinsijana, voidaan ankeriaan impli-
siittisesti tulkita olevan kaivoon kohdistuvan toiminnan pohjimmainen kohde. Mi-
tä ankeriaalle tapahtuu, kun kaivo kivitetään ja se tyhjenee vedestä? Oletettavasti 
ankerias kuolee. Näin ollen tulkitsen, että Kuningataräidin täytetty tehtävä on an-
keriaan tuhoaminen. Tulkintaa tukee kohtauksen otsikossa käytetyn kivitys-sanan 
kognitiiviseen kehykseen liittyvät konnotaatiot: esimerkiksi uskonnollisia sääntöjä 
vastaan rikkoneita on tapettu nimenomaan kivittämällä heidät hengiltä.   
Käärmemäisenä olentona ankerias aktivoi muitakin raamatullisia mieli-
kuvia. Raamatun mukaan Jumala loi miehen ja naisen, ja nimenomaan nainen, 
Eeva, oli ensimmäinen syntiin langennut ihminen. Syntiin lankeaminen on kuvat-
tu niin, että käärme houkuttelee Eevan syömään hedelmän Hyvän ja pahan tiedon 
puusta, josta Jumala on kieltänyt syömästä. Eevan haukattua kiellettyä hedelmää, 
myös Aatami maistaa sitä. Tämän seurauksena Jumala karkottaa heidät Paratiisis-
ta. (1 Moos. 3.) 
Jos tunnemme tämän tarinan ja näemme ankeriaan ja käärmeen ikonisen 
suhteen, voivat raamatun käärmeen ja näytelmän ankeriaan mentaaliset tilat muo-
dostaa sekarakenteen. Tämä sekarakenne mahdollistaa tulkinnan, että ankerias 
houkuttelee näytelmän naishahmoa Kristiinaa syntiin eli johonkin, joka ei ole näy-
telmän yhteisön silmissä suotavaa. Esimerkissä 17 hahmottuva Kuningataräidin 
tehtävä voi motivoitua tästä tulkinnasta: hän yrittää nujertaa ankeriaan estääkseen 
tytärtään tekemästä syntiä.  
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Raamattu   Kuningatar K 
Käärme   Ankerias 
Nainen / Eeva   Kristiina 
Kielletty hedelmä   ? 
 
Näin pääsemme kysymyksen äärelle, mikä on näytelmän maailmassa Kristiinan 
kielletty hedelmä. Näytelmän tekstimaailmassa Kristiina ei syö hedelmää. Paavin 
pöydässä hän syö ankeriaan (ks. esimerkki 5). Siksi ateriointikohtauksessa kaikki 
ankeriaan ympärille rakennetut metaforiset tasot niputtuvat monia kerroksittaisia 
mentaalisia tiloja yhteen sitovassa sekarakenteessa: Kristiinaa houkutellut ankeri-
as ja kaikki muu, mitä ankerias metaforisesti on aiemmin näytelmässä edustanut, 
on itsessään samaan aikaan juuri Kristiinan kielletty hedelmä. Syödessään ankeri-
aan Kristiina tulee yhdeksi ankeriaan kanssa, jolloin kaikki, mitä ankerias edustaa, 
nielaisee Kristiinan mukanaan. Kristiinasta tulee kuin tuleekin itse se, minkä Ku-
ningataräiti yritti hänessä – ankeriaassa – nujertaa. Hän tulee lopullisesti todeksi 
juuri sellaisena valtion rajoista, sukupuolesta ja rakkaudesta vapaana sieluna, joka 
hänen – ja ankeriaan – on toisten ja Kristiinan omin sanoin kuvattu olevan. Mutta 
hän istuu pöydässä yksin. 
Näytelmän viimeinen kohtaus (tai epilogi) on runokatkelma, jonka on 
kirjoittanut Kreikassa 600-luvula ennen ajanlaskun alkua elänyt kirjailija Sapfo 
(Pentti Saarikosken suomennos on vuodelta 1969). Sapfoa on nimitetty antiikin 
menestyneimmäksi ja ihailluimmaksi naisrunoilijaksi ja kuuluisimmaksi oppi-
neeksi naiseksi (Numminen 2008: 56, 63). Sapfo syntyi ja asui Lesboksen saarel-
la, joka oli aikansa kulttuurikeskus ja jonne hän perusti naisten koulun, ”muusain 
kodin”. Koulussa naisille opetettiin muun muassa runoutta ja tanssia. (Numminen 
2008: 406.) Runoissaan Sapfo kirjoittaa eniten lähipiirissään eläneistä naisista. 
Monet heistä katoavat lopulta naisten keskuudesta avioliittoon, jolloin Sapfo kir-
joittaa heille häälauluja ylistäen morsiamen kauneutta ja surren nuoruuden loppua. 
Sapfon runoja luettiin ajanvietteenä myös roomalaisen ylimystön päivällisillä. 
(Kauppinen 2009.) Runokatkelman Foibos Sapfo omistaa kreikkalaisen ja rooma-
laisen mytologian valonjumalalle Apollonille, jonka epiteetti Foibos (lat. phoebus, 
”loistava”) on. 
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Kohtaus jatkuu suoraan paavin aterialta. Valojen hämärtyessä näyttämöl-
le syntyy lopulta kuva, jossa valtavan pitkä Kristiina seisoo yksin kaiken yläpuo-
lella puhtaanvalkoinen puku yllään. Pimeästä Seela Sella lausuu Sapfon sanat. 
 
Foibokselle jolla on kultaiset hiukset 
hänet synnytti 
Koioksen tytär Kronoksen pojalle 
jolla on nimeä ja 
valtaa 
 
Mutta Artemis vannoi 
pyhästi 
(isänsä pään kautta): 
"Minä tulen pysymään neitsyenä 
asun korkeiden vuorten huipuilla ja metsästän 
tee minun mielikseni ja hyväksy tämä" 
 
Onnellisten jumalain isä nyökkäsi 
jumalat 
ja kuolevaiset sanovat häntä metsästäjäksi joka 
heittää kauas 
Kauasheittävä, uljas lempinimi 
häät eivät 
koskaan 




4. Lopuksi  
 
Työssäni olen havainnollistanut, kuinka metaforisuus lävistää niin näytelmätekstin 
kuin lavalla nähtävän esityksenkin useassa kerroksessa ja on näin ollen oleellinen 
osa esitystaiteen tarjoamaa elämystä. Olen lähestynyt teatteri-ilmaisun metaforiik-
kaa näytelmätekstin, dialogiin kirjoitetun hahmojen välisen vuorovaikutuksen ja 
näyttämöllisen toiminnan kautta. 
Tekstianalyysissani olen esitellyt näytelmälle Kuningatar K keskeisen 
metaforan, jossa ihmiselämää käsitteistetään ankeriaiden elämän kautta. Yksittäi-
sissä esimerkeissä lähde- ja kohdealueiden spesifiysaste vaihtelee: välillä vastaa-
vuussuhde syntyy ankeriaan ja Kristiinan välille, toisinaan taas naarasankeriaan ja 
kuningattaren välille ja toisinaan ankeriasyhdyskunnan ja hoviyhteisön välille. 
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Spesifiysasteen vaihdokset eivät ole absoluuttisia, vaan kohde- ja lähdealueen 
yleispätevyys riippuu siitä, millä tasolla näytelmää tarkastelee. Näytelmän fiktiivi-
sen maailman sisällä huomio kohdistuu näytelmän henkilöihin ja erityisesti Kris-
tiinaan, ankeriaan voidaan siis nähdä määrittävän Kristiinan henkilöhahmoa. 
Teemaattisella tasolla taas on kyse siitä, mitä Kristiina itse edustaa. 
Tekstisssä repliikkien väliset sanastolliset ja rakenteelliset vastaavuudet 
sekä samojen mallien toistuminen eri henkilöiden puheessa voimistavat ankerias-
metaforan roolia tekstin tulkinnassa. Ankeriasmetafora nousee siis tekstissä kielel-
lisistä valinnoista, ja useimmiten ankerias on konstruoitu kielelliseen profiiliin 
selkeästi näkyville. Alamme näytelmän edetessä hiljalleen havaita, että näytel-
mässä käsitteistyksen taustalla vaikuttaa kohtauksesta toiseen muun muassa sa-
mainen mielikuva hallitsevasta naaraasta, joka kuitenkin toisaalta alistuu olemaan 
passiivinen jälkeläisten tuottaja. Analysoimalla, mitkä puolet ankeriaista ja Kris-
tiinasta nousevat metaforassa esille, pystymme tekemään tulkintoja siitä, mitä 
teemoja näytelmässä halutaan käsitellä – toisin sanoen, mistä näytelmä itsessään 
on metafora. Vaikka keskivertolukija ei todennäköisesti analysoi repliikkien ja 
kuvitteellisten tilojen suhteita toisiinsa samalla tarkkuudella kuin kielentutkija, 
vaikuttavat nämä suhteet kuitenkin sen kehyksen muokkautumiseen, jonka pohjal-
ta lukija uutta tekstiä ja lopulta näytelmää kokonaisuudessaan tulkitsee.  
Dialogin vuorovaikutussuhteita eritellessäni olen avannut, kuinka Kristii-
nan hahmo ja etenkin hänen valtansa rakentuu suhteessa näytelmän muihin henki-
löihin. Hänen vuorovaikutuksellinen vallankäyttönsä voidaan nähdä rakenteellise-
na metaforana hahmon vallan laadusta. Hän leikittelee preferoimattomalla toimin-
nalla eikä sitoudu samanmielisyyden periaatteisiin. Samalla hän kuitenkin eristää 
itsensä toisista. Jos keskustelu henkilöiden välillä ei ole yhteistä, nousee kysymys, 
mikä on. Ja tuoko riippumattomuus lopulta sen enempää valtaa kuin vapautta? 
Lopuksi olen poiminut esitystoteutuksesta joitakin esimerkkejä, joissa näkyy, mi-
ten tekstin ja näyttämöllisen toiminnan suhde voi olla metaforinen ja kuinka näyt-
tämörekvisiitan kautta toteutettu toiminta voi olla mukana synnyttämässä näytel-
män metaforista kokonaisuutta. 
Tutkimassani näytelmässä – jossa näytelmän tittelikin kantaa yhden hen-
kilöistä nimeä – Kristiinan hahmo toimii itsessään metaforana teemoista, joita hä-
nen kauttaan käsitellään. Metaforaa rakentavat Kristiinan hahmoon liittyvä dis-
kurssimaailmalle alisteinen historiallinen konteksti sekä näytelmän konteksti: 
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hahmolle kirjoitetut repliikit, hahmon näyttämöllinen toiminta, vuorovaikutus 
toisten hahmojen ja ympäristön kanssa sekä toisten hahmojen repliikkeihin kirjoi-
tettu Kristiinan hahmoa kuvaava aines. Viimeksi mainittua, yhtä näytelmän hah-
moa suoraan kuvailevaa tekstiä, on Kuningatar K:n dialogissa poikkeuksellisen 
paljon, mikä osaltaan tukee näkemystä, että nimenomaan Kristiinan hahmo on ko-
konaisuuden tulkinnan kannalta ratkaisevassa asemassa.  
Historiallisten hahmojen käyttö näytelmässä vie katsojan huomion väis-
tämättä jatkuvasti myös näytelmän kontekstin ulkopuolelle, koska hän käyttää tul-
kinnassa apuna diskurssimaailmalle alisteisen historiallisen upotemaailman ra-
kennetta eli aiempia tietojaan näytelmään valitusta historiallisesta ympäristöstä. 
Tämä kannustaa lukemaan näytelmää kokonaisuudessaan metaforana normaalia 
tietoisemmin, sillä ilmipantu rakenteellinen yhteys näytelmän maailman ja todelli-
suuden välillä ei pääse missään vaiheessa katkeamaan. 
Inhimillinen hahmo tarjoaa kuitenkin aina katsojalle myös samaistumis-
paikan, mikä mahdollistaa eläytymisessä syntyvän ainutlaatuisen metaforisen ko-
kemuksen. Blendin ajatusta lainaten voidaan ajatella, että eläytyessään näytel-
mään katsojasta itsestään tulee se sekarakenne, jossa lukemattomat eri mentaaliset 
tilat pääsevät elämään päällekäin. Rozikin tavoin olen sitä mieltä, että eläytymi-
nen avaa katsojalle oleellisen väylän hahmottaa omaa olemassaoloaan esityksen 
tarjoaman ruumiillistuneen kognitiivisen verkoston kautta. Eläytymisen metafori-
nen luonne on ihmiselle todella tehokas tapa jäsentää maailmaa, ja sen vuoksi tai-
de myös poikkeuksellisella tavalla kykenee sitouttamaan ihmisen esityksen tar-
joamaan kokemukseen – tietenkin vain jos hän on kokenut elämyksen hedelmälli-
seksi eli löytänyt siitä uudelleenjäsennystä palvelevan rakenteen. 
Omassa tulkinnassani näytelmäkokonaisuus on säännönmukaisesti akti-
voinut tiettyihin abstrakteihin käsitteisiin liittyviä kognitiivisia alueita. Kun näy-
telmän kutomassa verkostossa laajennetaan katse yksityiskohdista laajempiin ko-
konaisuuksiin, alkaa teos itsessään hahmottua metaforana näistä toistuvista alueis-
ta – kutsun niitä teemoiksi. Analyysissani Kuningatar K:n teemoiksi rakentuvat 
niin SUKUPUOLI, VALTA kuin VAPAUS. Kristiinan hahmo suhteessa muihin hah-
moihin ja ankerias suhteessa Kristiinan nostavat joka kohtauksessa esille kysy-
myksiä, kuten onko riippumattomuus vapautta, onko sielulla sukupuoli ja millais-
ta on todellinen valta suhteessa toiseen ihmiseen. Metaforinen elementti, kuten 
ankerias, kulkee läpi näytelmän ikään kuin keräten itseensä merkityssisältöjä, ja 
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näytelmän loppua kohden ruvetaan tätä lankaa kiristämään niin, että kokonaisuus 
sulkeutuu yhdeksi kattometaforaksi – teoskokonaisuudeksi, joka itsessään on me-
tafora katsojalle hahmottuvista teemoista. Nämä teemat linkittyvät toisiinsa, aivan 
kuten niitä rakentavat verkostot ovat riippuvaisia toisistaan. 
Analyysini päätarkoituksena on ollut osoittaa, kuinka paljon kognitiivista 
toimintaa näytelmän tulkitseminen sisältää. Tosin sanoen kuinka monimutkainen 
on se automaattisesti etenevä, pitkälti tiedostamaton mielen prosessi, joka taidetta 
kokiessa aktivoituu. Tämän työn puitteissa olen pystynyt näyttämään vain vilauk-
sen ainoastaan yhden näytelmän tarjoamasta materiaalista, ja silti kerroksia ja viit-
taussuhteita kutoutui yhteen valtava määrä. Ihmisen ei kuitenkaan tarvitse ponnis-
tella tietään prosessin läpi, vaan suuri osa tapahtuu mielessä itsestään ja väistämät-
tä. Se, mikä tyydyttävän koheesion rakentamisessa tuottaa haastetta, tuottaa myös 
nautintoa. Aristoteleen sanoin: ihminen haluaa ymmärtää. 
Tutkielmassani kognitiivinen metaforateoria ja apuna käyttämäni kuvit-
teellisten tilojen teoriat toimivat lähtökohtina uudelle kysymyksenasettelulle ja 
käsittelemäni näytelmän analyysille. Näen metaforisten suhteiden olevan avain-
asemassa osana monia tulkintaprosesseja, mutta en tarjoa selitysmallia ihmismie-
len rakenteesta. En myöskään esitä vastaavani kysymykseen, mitä ihmisaivoissa 
näytelmää katsoessa tapahtuu, enkä yleistä työssäni luonnostelemaa hahmottami-
sen tapaa ainoaksi reitiksi käsitteistää abstrakteja asioita. Sen sijaan olen pyrkinyt 
kuvaamaan yhdenlaista kokemusta siitä, millä tavoin todellisuutta on mahdollista 
jäsentää. Näkökulmaani vaikuttaa käytännön kokemus niin taiteen tulkitsijan kuin 
teatterintekijän tarkastelupisteistä.  
Myöskään analysoimalla yhtä näytelmätekstiä ja yhtä näyttämötoteutusta 
ei luonnollisesti voida tehdä koko taiteenlajin kattavaa yleistystä teatteri-ilmaisun 
läpimetaforisesta luonteesta. Olen kuitenkin analyysissani pyrkinyt luomaan poh-
jaa tulevalle kielentutkimusta, kirjallisuudentutkimusta ja teatterintutkimusta yh-
distävälle tutkimukselle. Draaman ja teatterin kieltä tutkitaan edelleen hyvin niu-
kasti suhteessa muihin kielellisiin konteksteihin, ja kielentutkijana tahtoisin kiin-
nittää huomion siihen potentiaaliin, joka näytelmäteksteillä ja myös toteutuneilla 
esityksillä kieltä ja ihmistä kuvaavina ilmaisukeinoina on tarjottavanaan. 
Näytelmätekstien ja näyttämöteosten – niin tänä päivänä kuin historian 
aikana toteutettujen – joukossa on toki lukemattomia keskenään hyvin erilaisia 
tyylejä, joissa myös metaforan rooli näyttäytyy erilaisena. Valitsemani aineisto ei 
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uinut luokseni sattumalta, vaan näytelmässä mielikuvallisuus on tunnusomaisen 
voimakkaasti läsnä näytelmän kielessä ja rakenteessa. Metafora- ja teatterikäsityk-
seni on silti lähtökohdiltaan kokonaisvaltainen: oli näyttämöteos millainen tahan-
sa, ilmaisun muotona teatteri pohjaa samanlaiseen hahmottamisen prosessiin kuin 
mikä on metaforan ytimessä – käsitteistyksen alojen ja lyhytkestoisempien men-
taalisten tilojen keskinäiseen sekoittamiseen, konkreettisen kautta havainnollista-
miseen ja siihen, mitä uutta sekoituksesta nousee. Myötäilen siis Eli Rozin ajatus-
ta siitä, että juuri metafora tavoittaa katsojassa kaikupohjan, joka yhdistää fiktiivi-
sen maailman hänen omaansa (Rozik 2008a: 121). Ja käännettynä toisin päin: juu-
ri tämä yhdistyminen on metaforaa. 
Rajaukseni näytelmätekstin metaforiikkaan, dialogista välittyviin valta-
suhteisiin ja rekvisiitan kautta toteutettuun näyttämölliseen toimintaan jättää pal-
jon näyttämöteoksen kokonaisuudesta huomion ulkopuolelle. Miten esimerkiksi 
valaistus, lavastus ja musiikki ohjaavat tulkintaa, millaisia metaforisia ulottuvuuk-
sia ne voivat saada? Vuorovaikutusta ei esiinny vain fiktiivisen maailman sisällä 
näytelmän hahmojen välillä vaan myös esimerkiksi suhteesta yleisöön, suhteesta 
tilaan, suhteesta näyttelijään. Mitä muuta näissä suhteissa liikkuu kuin valtaa? 
Millaisia kerronnallisia tasoja näytelmään aukeaa, ja miten näyttelijän kuljettama 
hahmo niiden vaihdoksissa muuttuu? Entä mikä on metaforassa sanan ja kuvan 
suhde?  
Toiveenani on, että tutkielmassani asettamani kysymykset motivoisivat 
keskustelua taiteesta sekä metaforasta kognitiotieteiden tutkimuskohteena ja kut-
suisivat tutkijoita eri taustoista jakamaan ja yhdistämään ymmärrystään – tapah-
tuipa tutkimus sitten akateemista tekstiä kirjoittamalla, taidetta tekemällä, labora-
toriossa tai arjen vuorovaikutustilanteita nauhoittamalla. Miten eri aistit vaikutta-
vat kielellisissä prosesseissa, kuten kirjoittaessa, lukiessa, puhuessa tai kuunnel-
lessa? Kognitivistit uskovat kielen ja muun kognition saumattomaan yhteispeliin, 
mutta mitä kaikkea tämä ”muu kognitio” tarkkaan ottaen on, ja millaista on kielen 
vuorovaikutus sen kanssa? Millaisia metaforisia suhteita hahmottuu tieteellisissä 
teksteissä – miten esimerkiksi avaruutta käsitteistetään luonnontieteissä, voiko sitä 
tehdä ilman metaforaa? Miten ja millaisia teemoja arjen ”dialogissa” kudotaan? 
Kaikki palaa lopuksi tavoitteeseen ymmärtää ihmistä, oman lajimme tapoja hah-
mottaa maailmaa.  
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Ruohonen (2004: 223) on itse kuvannut Kuningatar K:ta: ”Vaikka teksti 
väljästi myötäilee historiallisen Kristiinan vaiheita, se ei voinut edetä juonellisten 
käänteiden vaan toisiinsa kietoutuvien ja kerroksellisten mielikuvien varassa.” 
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